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مكتبة الأسد 


أنجزت هذه المجموعة بإشراف 


جیرار جینیت وتزفیتان تودوروف 


تضم هذه المجموعة أربع دراسات مخصصة لنظرية السرد. وإن 
كانت هذه الدراسات لا تشكل بحثاً منهجياً حول الموضوع» لكنها تعالج 
مختلف مظاهره» ضمن المنظور الوحيد للنظرية البنيوية: الدراسة 
الأولى تقدم مشهدا عاماً عن شعرية المسرود؛ أما الدراسات الثلاث 


مدخل إلى التحليل البتيوي للمسرود 


رولان بارت 


المسرودات في العالم لا تعد ولا تحصى. وهي تشكَل بادئ ذي بدء نتوعا 
هاثلاً من الأجناس المورّعةء هي تضسهاء على واع مختلفةء كما لو أن كل مادة 
تسح روي اسان مصررحقا وق سل ها سرود للع امرف 
الشفاهية أو الكتابيةء أ الصؤرة,الثابتة أو المتحركةء أو الحركة أو المزيج المنظَم 
لكل هذه المواد. فالمسرود حاضر” في الأسطورة وفي الخرافة وفي الحكاية 
الرمزية وفي الحكاية وفي القضة القصيرة» والملحمة» والقصة والمسرحية 
والمأساة والدراما والملهات والإيماءء واللؤحة المرسومة (فلنفكر ب القديسة 
أورسول لكارباتشيو ioءءهمءه٣)‏ والزجاج المرسوم والسينما والترويحات الهزلية 
sەنصصهء‏ والحوادث والمحادثة. وكذلك فإن المسرود موجودء بكافة أشكاله» وفي 
جميع الأزمنة والأماكن والمجتمعات؛ بل إن المسرود بدأ مع فجر البشرية نفسه. 
لايوجد» ولم يوجد في أي مكان من لعالم شعب بلا مسرود» والطبقات كلهاء 
والمجموعات البشرية كلها لها مسرودات» وغالباً ما تكون هذه المسرودات متذوقة 
من بشر ذوي ثقافة مختلفة» بل متتاقضة'. المسرود يسخر من الأدب الجيّد 
والأدب السيئ: فهو عالمي وعابر للتاريخ والثفافات» إن وجوده كوجود الحياة. 


)١(‏ يجب أن نذكر أن هذه ليست حال الشعر ولا المقالة المتعلفتين بالمستوى الثقافي للمتلقي. 
¥ 


هل يجب أن تؤدي عمومية المسرود هذه إلى تفاهته؟ وهل المسرود 
عمومي إلى حد يجعلنا لا نجد ما نقوله عنه» سوى وصف متواضع لبعض 
تنويعاته الخاصة جداء كما يفعل تاريخ الأدب أحياناً؟ ولكن حتی هذه ا 
كيف نتحكم بها؟ وكيف ذرسي حقنا في التمييز بينها والتعرف إليها؟ كيف نقابل بين 
الرواية والقصة القصيرةء والحكاية والأسطورة»ء والدراما والمأساة (لقد تم ذلك أف 
مرة) دون الرجوع إلى نموذج مشترك؟ وهذا النموذج مطلوب من كل كلام حول 
أكثر الأشكال السردية خصوصية وأكثرها تاريخية. بدلا من أن نتخلى عن طموح 
الكلام عن المسرودء بحجة أنا أمام أمر شامل» أرى أن من المشروع لنا إذن أن 
نعتني دورياً بالشكل السردي (منذ أرسطو). ومن الطبيعي أن تجعل البنيوية الوليدة 
1e strueturalisme naissant‏ من هذا الشکل اح هم مشاغلھا. الي المقصو فا 
بالشبة ليها هى لمنادك لانهائية الافر ال واضلة لى وصف:«اللغةه الخارجة مها 
والتي يمكن توليدها انطلاقا منها؟ أمام لانهائية المسرودات» وتعذد وجهات النظر 
التي منها يمكن الحديث عن هذه المسرودات (التاريخية والنفسية والسوسيولوجية 
والإتنولوجية والجماليةء إلخ.)» يجد المحلّل نفسه تقريباً أمام موقف كموقف 
سوسور #سسووه8» واقعاً أمام شذوذ اللغة وساعيا إلى استخراج مبادئ تصنيف 
وبؤرة وضف من الفوضى الظاهرية للرسائل sءعهءءع..‏ ولكي نبقى في العصر 
الحاضرء فقد عَلْمّا الشكلانيون الروس ويروب وليفي - شتراوس أن نحيط 
بالمعضلة عس انل التالية: إما أن يكون المسرود فا نا لأحداث» وفي هذه 
الحالة لا يمكن الكلام عنه إلا باللجوء إلى فن القاص (المؤلف) أو إلى موهبته أو إلى 
عبقريته - كل الأشكال الأسطورية للمصادفة"-» أو أنه يشترك مع المسرودات 
الأخرى في امتلاك بنية قابلة للتحليل» مهما كان الصبر الواجب للفظه؛ لأن هناك 


(۱) بالطبع هناك "فن" للقاص» وهو القدرة على توليد مسرودات» رسائلء انطلاهاً من البنية 
(الرمز)ء وهذا الفن يقابل مفهوم الأداء عند تشومسكي «)وهط» وهذا المفهوم بعيد جدا 
عن "عبقرية" مؤلف» المتصورة رومانسيا على أنها سر فردي» قابل للتفسير بصعوبة. 
بت ۸ ت 


هوة بين العشوائية الأكثر تعقيد والتوافقية الأكثر بساطةء ولا أحد يستطيع أن ينسق 
(يتتج) مسروداً دون الرجوع إلى منظومة ضمنية من الوحدات والقواعد. 

إذن أين نبحث عن بنية المسرود؟ في المسرودات» بلا شك. كل 
المسرودات؟ كثير من النقادء ممن يقبلون فكرة وجود بنية سرديةء إلا أنهم 
لايستطيعون أن يفصلوا التحليل الأدبي عن نموذج العلوم التجريبية: يطلبون 
بجرأة أن يطبق على السرد أسلوب استقرائي صرف» وأن يبدا بدراسة كل 
مسرودات جنس من الأجناس»ء في عصر من العصور» في مجتمع من 
المجتمعات» من أجل الانتقال بعد ذلك إلى تصور أولي لنموذج عام. إن نظرة 
الحس السليم هذه طوباوية. فاللسانيات نفسهاء التي ليس لديها إلا ما يقارب 
الثلاثة آلاف لغة للإحاطة بهاء لا ج ذلك؛ بحكمة اتخذت الأسلوب 
الاستتتاجي» وبالفعل بدءا من ذلك اليوم تشكلت وتقدمت بخطوات حثيثةء بل 
إنها توصتلت إلى توقع وقائع لم يتم اكتشافها 0 فماذا نقول إذن عن 
التحليل السردي» الواقع أمام ملايين المسرودات؟ إنه محكوم بالقوة بطريقة 
استنتاجية؛ وهو مضطر في البداية إلى تصوّر نموذي فرَضي للوصف (يسميه 
اللسانيون الأمريكان «نظرية»)ء وبعد ذلك إلى التزول شيا فشيئا انحو أنواع 
تشارك فيه وتبتعد عنه في آن معا. وهو سيلاقيء > مزودا بأداة للوصف»› 
مجموع المسرودات واختلاقها التاريخي والجغرافي والثقافي' /» على مستوی 
هذه التوافقات وهذه الاختلافات فقط. 


(1) انظر تاريخ حرف د في اللغة الحثّية الذي ملم به سوسير واكتشف بعد نحو خمسين عاماً في 
دراسة إميل بنفينيست: 
Emile Benveniste, Problêmes de linguistique générale, Gallimard, 1966, p. 35.‏ 

(۲) لنذكر بالشروط الحالية للوصف اللساني: "..البنية اللسانية لا تتعلق داتماً بمعطيات المدوة 
فحسب» بل بالنظرية النحوية التي تصف هذه المعطيات." ) (E.Bach,an introduction to‏ 
transformationa! grammars, New York, 1964, p. 29)‏ " وكذڵلك في دراسة بنفینیست 
(المذكورة سابقاء ص ۹): 'لقد تم الاعتراف بأن اللغة يجب أن توصف كبنية شكليةء بي 
أن هذا الوصف يتطلب أولاً قيام إجراءات ومعايير مناسبةء وأن واقع الأداةء في النهاية 
لايمكن فصله عن الطريقة الخاصة بتعريفه". 

ص ٩۹‏ ت 


إن هناك لزومٌ ل «ظرية» من أجل تصنيف هذه اللانهاية من 
المسرودات (بالمعنى التداولي عuوناهمعهإم‏ الذي أتينا على ذكره)» ويجب 
أولا العمل على البحث عنها والبدء بها. ويمكن أن يسهّل إنشاء هذه النظرية 
كثيرأً إذا ما خضعنا منذ البداية إلى نموذج يومّن لها مصطلحاتها الأولى 
ومبادئها الأولى. في الحالة الراهنة من البحث» يبدو من المعقول' أن نأخذ 
اللسانيات نفسها كنموذج مؤسّس للتحليل البنيوي للمسرود. 


-١‏ لغة المسرود: 
-١-١‏ ما بعد الجملة: 


نعلم أن اللسانيات تقف عند الجملة ءعهءطم ۾[: فهي الوحدة الأخيرة التي 
ترى اللسانيات أن لها الحق في الاهتمام بها. إذا كانت الجملة لا يمكنها عملياً أن 
تختزل إلى مجموع الكلمات التي تشكلهاء نظرا لأنها منظومة وليست سلسلةء وإذا 
كانت تشكل بذلك وحدة أصليةء فإن الملفوظ »!٤,0٠,٥6‏ بعكسهاء ليس إلا تعاقب 
الجمل التي تكونه: من وجهة نظر اللسانيات»ء لا يوجد في الخطاب شيءَ غير 
موجود في الجملةء إذ يقول آندريه مارتينه ۲٥ن‏ 6ءلم4: «الجملة هي الجزء 
الأصغر الممثل كيا وتماماً للخطاب".» إذن لا تسمح اللسانيات لنفسها بالاهتمام 
بما بعد الجملة ی ا وی ا ا 
النبات الزهرةء ليس له أن يصف للباقة. 

ومع ذلك» من البدهي أن يكون الخطاب نفسه (بوصفه مجموعة من 
الجمل) منظماًء وأن يبدوء بهذا التنظيم نفسه» رسالةً بلغة أخرى» أعلى من 


Claude Bremond, La logique des possibles narratifs, " :نgagربڊ ولیس إجبار ي )انظر فود‎ )۱( 
منطقي أكثر مما هو لساني).‎ "¡n Communications, 8, 1966, 
"Réflexions sur la phrase" in Language and society, Copenhague, 1961, p.113.. (¥) 
EE 


لغة اللسانيين: للخطاب وحداته وقواعده «نحوه»: وما بعد الجملة» وعلى 
الرغم من أن الخطاب مكو من جُمل فقطء يجب أن يكون بصورة طبيعية 
موضوعاً للسانيات ثانية. ولقد كان للسانيات الخطاب هذه» ولزمن طويل» اسمٌ 
مشرّف: البلاغة مسونإها6طإ ه1. ولكن على أثر لعبة تاريخية كاملة» ولان 
البلاغة انفصلت عن الآداب و١٠)اء!-ءءااءط‏ sم1ء‏ ولكون الآداب انفصلت عن 
دراسة اللغةء فقد وجب منذ عهد قريب إعادة معالجة المشكلة من جديد: 
شات طب الجيدة ل رر ركا شت لى اال لى د 
اللسانيين أنفسهم. وهذا الأمر لا يخلو من الدلالة: على الرغم من أن 
اللسانيات تشكل موضوعا مستقلء إنما يجب أن يدرس الخطاب بدءاً منها. إذا 
كان يجب إعطاءٌ فرضية عمل لتحليل مهمته واسعة ومواده بلا نهايةء فإن 
الأكثر معقولية هو إقامة علاقة مماثظة بين الجملة والخطاب» ما دام هناك 
تنظيمٌ شكلي واحد يضبط بصورة ممكنة ماطهااصءءنهإ۷ جميع المنظومات 
السيميائية ء#دونامنصئي» مهما كانت ماهياتها وأبعادها: وسيصبح الخطاب 
«جملة» كبرى (لا تكون وحداتها جُمَلاً بالضرورة)» تماماً مما هي الجملة 
«خطاب» صغير» بوساطة بعض الخصوصيات. وهذه الفرضية تنسجم جيدا 
ع كن افر احات التر ر ورج افا فد لا كل من افون ولي 
- شتراوس أن البشرية يمكنها أن تعرآف نفسها بقوة إيجاد منظومات ثانويةء 
ا «démultiplicateurs‏ (أدو اٿ تقوم بصنع أدوات أخر ی» تمفصل 
مضاعف للغة» تحريم غشيان المحارم الذي يسمح بتفرق الأسّر) ویفترضص 


)۱( بطبيعة الحالء كما لاحظ ياكوبسون ١0ءطه)هل»‏ أن ثمة مراحل انتقالية كمه نزمه بين الجملة 
وما بعدها: على سبيل المثالء يستطيع العطف أن يفعل ما هو أبعد من الجملة. 
)١(‏ انظر بصورة خاصةء بنفينيست» المرجع المذكور» الفصل العاشر - و ,1952 ,28 ,#عاع١ه]‏ , 
N.Ruwet, Langage, Musique, Poésie, Seuil, gy =~ Z.S.Harris: " Discourse analysis"p. 1-30‏ 
p.155-175.‏ ,1972 
EEE‏ 


عالم اللسانيات السوفييتي إيفانوف ۷٥دهء!‏ أن اللغات المصطنعة لم يكن 
بوسعها أن تَتَعلْم إلا بوساطة اللغة الطبيعية: لأن المهم بالنسبة إلى البشر هو 
التمكن من استخدام بعض منظومات المعنىء فإن اللغة. الطبيعية تساعد على 
إقامة لغات مصطنعة. إذن من المشروع إقامة علاقة «ثانوية» بين الجملة 
والخطاب - وسوف نسمَيها تماثية ueواعهامصهط»‏ من أجل احترام العلاقة 
الشكلية الصرفة بين التو افقات. 

وليست اللغة العامة للمسرود طبعاً إلا إحدى اللغات سال المقدّمة 
للسانيات الخطاب» وهي تخضع بالنتيجة إلى الفرضية التمائلية: المسرود يشارك 
في الجملة بنيوياء دون إمكانية اختزاله إلى مجموع جمل: فالمسرود جملة كبرى» 
مثلما هي كل جملة حضورية ء۷ناهای«هء» بطريقة ماء بداية لمسرود صغير. 
وعلى الرغم من أنها تمتلك فيها دوالاً أصيلةً (بالغة التعقيد غالبا)ء فإننا نجد في 
المسرود فئات الفعل الرئيسة مكبّرة ومحولة على مقاس المسرودء ألا وهي: 
الأزمنة والمظاهر والصيغ والأشخاص؛ وفضلاً عن ذلك» فإن «الفاعلين» أنفسه؛ 
في مقابل المحمولات الفعلية لا تتوانى عن الخضوع للنموذج الجُملي: إن التصنيف 
الفاعلي ]1ع i)مaاءa‏ ieع0اpoرا 1a‏ الذي اقترحه أ. ج. غر ا A.J.Greimas‏ 
يجد في تعد شخصيات المسرود الوظائف الأساسية في التحليل النحوي. والتمائل 
الذي نذكره هنا ليس له مجرّد قيمة اكتشافية: بل إنه يتضمَّن تطابقاً بين لغة الأب 
(لكونها ناقلاً مميزاً للمسرود): لم يعد من الممكن تصور الأب كفن يهمل كل 
علاقة مع اللغةء منذ أن استخدمها كوسيلة للتعبير عن الفكرة» عن الهوى أو عن 


(1) ستكون إحدى مهام لسانيات الخطاب بالتحديد أن تسس أنماطاً للخطابات» وموقتاء يمكننا أن 
نذكر ثلاثة أنماط للخطابات: المجازي المرسل م»ون«ر« ه6۲ (المسرود)ء والاستعاري 
ueوmétaphori‏ (الشعر الغنائي والخطاب الحكمي 1 nامهء)»‏ والقياسي الإضماري 
ématiqueصenthy‏ (خطابي نفافي). 

(۲) انظر لاحقأء العنوان »١‏ الفقرة .١‏ 

چ 


الجمال: لا نكف اللغة عن مزافقة الخطاب مزودة لياه بمرآة بنيتها الخاضة: ألا 
يصنع الأدب» وبصورة غريبة اليوم» لغة من شروط اللغة نفسها(؟ 


-۲-١‏ مستویات المعنى: 


منذ البدايةء واللسانيات زود التحليل البنيوي الخطاب بمفهوم حاسم 
لأنه إذ يأخذ بالحسبان مباشرة كل ما هو جوهري في كل منظومة للمعنى» أي 
تنظيمهاء فإنه يسمح في آن واحد بتبيان أن المسرود ليس مجر مجموع 
للجمل: وتيت الكغة انمانلة من التاصر لني تخل ف ركيب المزود: 
المفهوم هو مفهوم الوصف”'. 

نحن نعلم أن الجملة يمكن أن توصف» لسانياء على مستويات عدة (صوتيء 
وعلم صوتي» ونحوي» وسياقي)؛ وهذه المستويات هي ضمن علاقة تراتبية 
aJ «Hiérarchique‏ إذا كان لكل مستوى وحداته الخاصة وaûالقات4 corrélations‏ 
الخاصةء التي تجبر على القيام بوصف خاص لكل مستوىء فإن أا من هذه 
المستويات لايستطيع بمفرده أن ينتج معنى: كل وحدة منتمية إلى مستوى معين 
لاتأخذ معتّى إلا إذا اندمجت في المستوى الأعلى: فالفونيم ٠غ«‏ هام 16 (الوحدة 
الصوتية الصغرى)ء على الرغم من كونه قابلا للوصف تماماء إلا أنه بحد ذاته 
لايعني شيئأء فهو لا يشارك في المعنى إلا إذا انتمى إلى كلمةء والكلمة نفسها يجب 


)١(‏ يجب التذكير هنا بحدس لمالارميه 6«مهاا۷» تشكل لحظة كان ينوي أن يبدا عملا حول 
اللسانيات: 'لقد بدت له اللغة أداة الخيالء وسيتبع أسلوب اللغة (تحديدها). اللغة منعكسة. 
وأخيرا بدا له الخيال أنه طريقة الروح البشرية - فهي التي تراهن على كل طريقة. 
والإنسان مختزل إلى الإرادة" (851 .م ,eله۴1é‏ ,tesغاcomp )Buvres‏ . وسنتذكر بالنسبة إلى 
مlلڼرaڍ4: «(ibid p. °) "Fiction ou Poésie"‏ 

(۲) "لوصوفات اللسانية ليست أبداأ وحيدة المعنى» والوصف ليس صحيحاً أو خاطتًاء بل هو 
أفضل أو أسوأء أنفع و أقل نفعاً." M.A.K.Halliday, "Linguistique générale et linguistique‏ 

" appliquée", Etudes de linguistique appliquée, 1, 1962, p.12) 
ا‎ 


أن تتتمي إلى جملة'. إن نظرية المستويات (كما صاغها بنفينيست) نزو بنوعين 
من العلاقات: توزيعية ءااءمصمهناuطاساونل‏ (إذا كانت العلاقات متوضعة في مستوى 
واحد)ء وإدماجية iveاraع6اin‏ (إذا كانت مأخوذة من مستوى لآخر). وينتج عن 
ذلك أن العلاقات التوزيعية لا تكفي لفهم المعنى. ومن أجل القيام بتحليل بنيوي» 
يجب أولا التمييز بين عدة ترهينات ءءءمهاءم من الوصف ووضع هذه الترهينات 
ضمن منظور تراتبي (ٳڊماجي). 

المستويات هي عمليات ء١٠‏ ناه6۲مه.فمن الطبيعي إذن أن تسعى اللسانيات» 
وهي تنقذم» إلى مضاعفتها. ما يزال تحليل الخطاب لا يستطيع أن يعمل إلا على 
مستويات محدودة. وعلى طريقتهاء أعطت البلاغة الخطاب مجالي وصف على 
الأقل: .Mrelocutio g la dispositio‏ وفي أيامنا هذه» حذد ليفي - شتراوس في 
تحليله لبنية الأسطورة أن الوحدات المكوآنة للخطاب الأسطوري (ميتميات 
)mythêmes‏ لا تکتسبپ دلالة إلا لأنها مجموعة في باقات هي تفا ك 
وعندما تطرق تزفيتان تودورف إلى تمييز الشكلانيين الروس اقترح العمل على 
مستويين كبيرين» متفرّعين هما أيضا: القصة (الموجز) محتوية منطق الأحداث 


(3. Vachek, ۸ لقد تم تحديد مستويات الإدماج من قبل مدرسة براغ (انظر› ج. فاشك‎ )١( 
وقد عاد إلیھا‎ cPrague schoo1 reader in linguistics, Indiana univ. press, 1964, p. 468) 

عدة لسانيين. ولمعنانا أعطى بنفينيست التحليل الأكز شاا .(op. cit. chap.1*)‏ 

(۲) "بألفاظ غامضة بعض الشيء» يمكن أن يكون المستوى معدودا كمنظومة رموزء وقواعدء 
إلإخ. يجب أن نستخدمه من أجل تمثيل التعابير ." (57-58 .ص .(E.Bach, op. cit.‏ 

(۳) الجزء الثالث من البلاغة: اد11۷ (الابتكار)ء لم يكن يعني اللغةء بل كان يهتم بالأشياء: 
‰5 ولیس بالكلام: aا!ءv.‏ 
فيما يخص الحاشية السابقة: جعلت كتب البلاغة الأوربية القديمة فن الخطابة في ثلاثة 
أجزاء: فكان الجزء الأول 0نامم۷ة!ء والجزء الثاني oنانممنل‏ 1 (التتسيق)ء والجزء 
الثالث: oناںءه1ء‏ (الفصاحة). (المترجم) 

Anthropologie structurale, p.233 (6) 
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و«تركيب» الشخصيات؛ والخطاب محتويا أزمنة المسرودا ومظاهره وصيغه. 
مهما كان عدد المستويات التي تقترح» ومهما كان التعريف الذي يعطى لها 
لايمكن الشك في أن المسرود عبارة عن تراتبية ترهينات. إن فهم مسرود معين› 
لیس تتټع جرت ف ف ی ا رت تة فيهاء وإسقاط 
التسلسلات الأفقية «طللخيط» السردي على محور شاقولي بصورة مضمرة. وقراءة 
مسرود (والاستماع إليه)ء ليس الانتقال من كلمة إلى أخرى فقط بل هي الائتقال 
من مستوى إلى آخر أيضا. فلنسمح لأنسنا بإيراد هذا الشاهد: في «لرسالة 
المسروقة»» حلل إدغار بو ۶٠١‏ بحدة إخفاق قائد الشرطة الذي عجز عن إيجاد 
الر سالة قائلاً: كانت استقصاءات القائد كاملة هي دائرة اختصاصه »» ولم يُغفل أي 
مكان» وأشبع كلياً مستوى «التفتيش»؛ ولكن لكي يجد الرسالةء المحمية ببداهتهاء 
كان يجب الانتقال إلى مستوى آخر» واستبدال حصافة رأي الشرطي بحصافة رأي 
مخفي المسروقات. وبالطريقة نفسهاء فإن «التفتيش» الذي تم على مجموعة أفقية 
من العلاقات السرديةء مهما کان کاملاء عليه أيضا ان يتوجه شاقولياً لکي يکون 
فعالاً. المعنى ليس في نهاية المسرودء إنه يجتازه؛ ومن البدهي أن «لرسالة 
المسروقة»» هي أيضاً أبعد ما تكون عن كل استكشاف وحيد الجانب. 

محاولات متعترة كثيرة كانت ضرورية قبل التمكن من لتأكد من مستويات 
المسرود. وتلك التي سوف نقترحها هنا تشكل مقطعاً مؤقتاً فائدته ما تزال تعليمية 
بصورة حصرية: إنها تسمح بتحديد المشكلات وبجمعها دون أن تكون على 
خلاف» على ما يُعتقد» مع بعض التحليلات التي حدثت. يقترح التمييز بين ثلاثة 
مستويات وصف في العمل السردي: مستوى «لوظائف» (بالمعنى الذي تحمله 
هذه الكلمة عند ارڑت وعند برومون)؛ ومستوى «لإأحداث» (بالمعنى الذي تحمله 
عند غريماس» عندما يتكلم عن الشخصيات كفاعلين كامصاءة)؛ ومستوى السرد 
(الذي هو بصورة عامة مستوى «الخطاب» عند تودوروف). وعلينا أن نتذكر أن 


"Les catégories du récit littéraire", Communications 8, 1966 (6( 


= ۵إ 


هذه المستويات مرتبطة فيما بينها بموجب صيغة تكامل تدريجي: إذ ليس للوظيفة 
من معنى إلا بقدر ما تأخذ من مكان في الحدث العام لفاعل؛ وهذا الحدث نفسه 
م ت انرود و مود خت اون اض 


-٣‏ الوظائف: 


-١-۲‏ تحديد الوحدات: 


بما أن كل منظومة هي مزج لوحدات معروفة الصفوف» يجب أولا تشيم 
المسرود وتحديد أجزاء الخطاب السردي التي يمكن توزيعها على عدد صغير من 
الطبقات؛ باختصار» يجب تحديد أصغر الوحدات السردية. 

بحسب المنظور الإدماجي الذي تم تعريفه هناء لا يمكن للتحليل أن يكتفي 
:بتعريف توزيعي صرف للوحدات: منذ البداية يجب أن يكون المعنى هو معيار 
الوحدة: إن الطابع الوظيفي لبعض أجزاء القصة هو الذي يجعل منها وحدات: 
ومن هنا يأتي اسم «وظائف» الذي أعطي ورا هة ادات الالء مذ 
الشكلانيين الروس"ء يشكل كوحدات كل جزء من القصة التي تتمتل بوصنها حداً 
لتعالق معين. إن روح كل وظيفةء هي» إذا استطعنا القول» بذرتها التي تسمح ببذر 
المسرود بعنصر سوف ينضج فيما بعد» على المستوى نفسه أو على مستوى آخر: 


(1( انظر بصورة خڑصة B.Tomachevski,Thématique (1925), in Théorie de la littérature,‏ 
5س - وبعده بقليل» عرف بروب الوظيفة على أنها: "حدث شخصية»ء المحدد من 
وجهة نظر دلالته في سيرورة الحبكة." (31 .ص ,1970 «(Morphologie du conte, Seuil,‏ 
وسنرى أيضاً تعريف تودوروف ('معنى (أو وظيقة) عنصر في العمل هو إمكائيته على 
الدخول في تعالق مع عناصر أخرى في هذا العمل ومع العمل بأكمله." .ازء .وه)» وكذلك 
الإيضاحات التي أتىبها غريماس الذي رأى تعريف الوحدة بوساطة تعالقها الاستبدالي 
»prigmatique‏ وكذلك» بوساطة مكانها داخل الوحدة السياقية وتاه عهامرء التي تشكل 

اا 

- ٦ - 


فإذا کان فلوبیر ۴1aub‌e٤‏ قد أعلمتا في نص قلب بسبط» ارا دون أن يلح 
على ذلك» أن بنات نائب محافظ بونليفيك ueوة‏ ۴0۲-16۷ كن يملكن ببغاءء فذلك 
لأن هذا الببغاء سيكون له فيما بعد أهمية كبرى في حياة فيليسيتيه: فملفوظ هذا 
التفصيل (مهما كان الشكل اللساني) يشكل إذن وظيفةء أو وحدة سردية. 

هل كل شيء وظيفي في المسرود؟ وهل لكل شيء معنى» حتى أدق 
التفاصيل؟ وهل يمكن للمسرود أن يقتم بأكمله إلى وحدات وظيفية؟ سنرى 
فوراً أن هناك عدة أنواع من الوظائفء لان هناك عدة أنواع من التعالقات. بيد 
أنه من المؤكد E‏ إلا من وظائف: ا 
دلالةء وعلى مستويات مختلفة. وهذا ليس مسألة فن (من ناحية الراوي)ء بل 
إنها مسألة بنية: قفي قلسل الخطاب» ما هو ملحوظ هى باتعريف» جدير 
بالملاحظة: ومع ذلك فعندما يبدو تفصيل ما بلا معنى بصورة مؤكدة» ومتمرداً 
على كل وظيفةء فإنه موجود لكي يظهر معنى العبثي أو غير المفيد: لكل شيء 
معنى» أو لا شيء له معنى. نستطيع أن نقول» بطريقة أخرىء» إن الفن لايعرف 
الإسهاب (بالمعنى الإعلامي للكلمة)": إنه منظومة نقيةء لا يوجدء ولا يوجد 
فيه أبداً وحدة ضائعة» مهما كان طويلاًء أو ضعيفاً أو رفيعاً الخيط الذي 
يربطها بأحد مستويات القصة". 


)١(‏ في هذا لا توجد "الحياة'٠‏ التي لا تعرف إلا اتصالات "مشوشة". "والمشوش" (وهو ما 
لا يمكن رؤية ما بعده) يمكن آن يوجد في الفن» ولکن تحت عنوان مرمَز (فاتو 
c«<Watteau‏ مٿ)؛ وكذلك» فإن هذا "المشوش" غير معروف في الرمز الكتابي: الكتابة 
صافية بصورة قدرية. 

(۲) على الأقل في الأدب» حيث حرية الملاحظة (على أثر الصفة المجرّدة للغة المنطوقة) تسبب 
مسؤولية أقوى بكثير من الفنون "التمائثلية دهع ه اهمه" كالسينما مثلا. 

(۴) إن وظيفية الوحدة السردية هي أكثر أو أقل فورية (إذن ظاهرة)» بحسب المستوى الذي تلعب 
فية: عندما تكون الوحدات متوضتعة على المستوى نفسه (في حالة التشويق مثلاً) تكون 
الوظيفية حساسة جدأ؛ وأقل بكثير عندما تكون الوظيفية مشبعة على المستوى السردي: إن 
نصا حديثاء ذا دلالة ضعيفة على صعيد التفاصيل» لا يتسعيد قوته إلا على صعيد الكتابة. 


- ۷ شعرية المسرود ۲-٠‏ 


من وجهة نظر اللسانيات» من البدهي أن تكون الوظيفة وحدة مضمون: إن 
«ما يعنيه ملفوظ» هو ما يكوه كوحدة وظيفية» وليس الطريقة التي قيل فيها 
ذلك. وهذا المدلول المكون يمكن أن يكون له دوال مختلفةء وغالباً ملتوية جداً: إذا 
ما قيل لي (في ٣ع”614)‏ إن جيمس بوند رأى رجلا في الخمسين من عمره 
إلخ. فإن هذه المعلومة تظهر في آن واحد وظيفتين لهما ضغط غير متساو: فمن 
ناحيةء إن سن الشخصية يندمج في صورة معينة «فائدتها» بالنسبة لبقية القصة 
ليست معدومةء ولكنها منتثرة» ومؤخرة؛ ومن ناحية أخرىء أن المدلول المباشر 
للملفوظ هو أن بوند لا يعرف مخاطبَة المقبل: الوحدة تتطأب إذن تعالقاً قوياً جداً 
(بداية تهديد ولزوم تحديد الهوية). ومن أجل تحديد الوحدات السردية الأولى» من 
الضروري إذن عدم نسيان الصفة الوظيفية للأجزاء التي نتفحصهاء والقبول مسبقا 
بأنها لن تتفق بالضرورة مع الأشكال التي نتعرآف إليها تقليدياً في مختلف أجزاء 
الخطاب السردي (الأحداث والمشاهد والفقرات والحوارات والمونولوجات 
الداخليةء إلخ) وبصورة أقل مع الصفوف «النفسية» (التصرفات والمشاعر والنوايا 

والحوافز ولتبريرات العقلائية للشخصيات). 
وبالطريقة نفسهاء وبما أن «لغة» المسرود تختلف عن اللغة المنطوقة - 
على الرغم من أنها محمولة منها في معظم الأحيان -» فإن الوحدات السردية 
مستقلة جوهرياً عن الوحدات اللسانية: قد تتفق معها بكل تأكيد» ولكن عَرضاًء 
لفن وا طا د قر وكات أ من الله ون مج غه 
من الجمل: بدءاً من أطوال مختلفةء وحتى كتاب بأكمله)» وتارة أخرى 
بوحدات أدنى من الجملة (من مجموعة كلمات ءصعه٤٣رء»‏ كلمة» وحتى 
)١(‏ الوحدات التركيبية "ما بعد الجملةء هي في الواقع وحدات مضمون: 14 ,هز .[.۸ 
structurale, Larousse, 1966, V1, 5)‏ antigueصéء)‏ - إن استکشاف المستوی الوظيفي یشکل 

إن جزءً من علم الدلالة العام. 
E‏ 


بعض العناصر الأدبية ضمن الكلمة الواحدة)؛ فعندما يقال لنا إن بوند كان 
مناوباً في مكتبه للخدمة السريةء وبعد أن رن الهاتف: «رفع إحدى السمًاعات 
الأريع»» فإن المونيم #«غطه» 1١‏ (الوحدة الصغرى للمعنى) أريع يشكل 
وحدة وظيفية بحد ذاته» لأنه يحيل إلى مفهوم ضروري لمجموع القصة (هو 
مفهوم التقنية البيروقراطية العالية)؛ في الواقع إن الوحدة السردية ليست هي 
الوحدة اللسانية (الكلمة)» بل هي فقط قيمتها الدلالية الملابسة عéا0ددهء‏ 
(لسانيأًء كلمة /أربع/ لا تعني أبدا «أربعة»)؛ وهذا يفستّر أن بعض الوحدات 
الوظيفية يمكنها أن تكون أدنى من الجملةء دون أن تكف عن الانتماء إلى 
الخطاب: إنها تفيض عندئذء ليس عن الجملةء فهي تبقى أدنى منهاء بل عن 
مستوى الدلالة الذي ينتميء كالجملةت إلى اللسانيات الحقيقية. 


۲-۲- صفوف الوحدات: 

يجب تقسيم هذه الوحدات الوظيفية إلى عدد صغير من الصفوف الشكلية. 
وإذا ما أردنا أن نعرّف هذه الصفوف دون اللجوء إلى جوهر ١٠ءءيء‏ المضمون 
(جوهر نفسي مثلاً)» يجب تأمّل مختلف مستويات المعنى من جديد: فمتعالقات 
corr‏ بعض الوحدات هي وحدات من المستوى نفسه؛ وبالعكس» فمن أجل 
إشباع الوحدات الأخرى يجب الانتقال إلى مستوى آخر. ومن هنا يأتي منذ البداية 
صفان كبيران من الوظائف» الصف الأول للوظائف التوزيعية ءعااءمم ها uطنمdist‏ 
والثاني للوظائف الإدماجية ء۷eناهءع6م1.‏ وظائف الصف الأول توافق وظائف 
بروب» وخاصة بعد أن أعاد بحثها برومون» ولكننا سننظر إليها هنا بطريقة أكثر 
تفصيلاً بكثير من مولفيهاء ولها نحتفظ باسم «وظائف» (على الرغم من أن 


)١(‏ "يجب عدم الانطلاق من الكلمة وكأنها عنصر غير قابل للانقسام في الفن الأدبيء ومعاملتها 
مئل القرميدة التي يبنی بها البيت؛ فهي قابلة للانقسام إلى "عناصر كلامية" أصغر بکثیر ." 
(J. Tynianov, cité par Tododrov, in Langage, I, 1966, p. 18)‏ 
= 1۹ = 


الوحدات الأخرى هي أيضا وظيفية)؛ والنموذج على ذلك منذ تحليل توماشيفسكي: 
إن شراء مسدس له متعالقء هو لحظة استخدامه (وإذا لم يستخدم فإن الملاحظة 
تتقلب إلى علامة على ضعف الإرادةء إلخ)؛ ورفع سماعة الهاتف له متعالق هو 
اللحظة التي يُغلق فيها الخط؛ وتدخل الببغاء في بيت فيليسيتيه له متعالق هو عملية 
الحشو بالقش» والعبادة إلخ. والصف الكبير الثاني من الوحداتء ذو الطبيعة 
الإدماجيةء يحوي کل لمو ر «indices‏ (بالمعنی العام جداً للكلمة)ء عندئد 
لا تحيل الوحدة إلى حدث مكمل وناتج» بل إلى مفهوم أكثر انتثاراً نوعأً ماء ومع 
ذلك هو ضروري لمعنى القصة: مؤشرات وصفية تخص الشخصيات» معلومات 
خاصة بهويتهم» تدوينات ل «الجو»» إلخ. عندئذ لا تعود علاقة الوحدة مع 
متعالقها توزيعية (غالباً ما تحيل عدة مؤشرات إلى المدلول نفسه»ء وتسلسل 
ظهورها في الخطاب ليس مناسباً ٠‏ ناءم بالضرورة)ء بل هي إيماجية؛ ولكي 
نفهم «عمل» دوين مؤشر ي »ntation indiie11e‏ یجب الانتقال إلى مستوى أعلى 
(أحداث الشخصيات أو السرد)ء لأن هناك فقط يحل المؤشر؛ إن القوة الإدارية التي 
خلف بوندء والمشار إليها بعدد أجهزة الهاتف ليس لها أي تأثير على سلسلة الأحداث 
التي ينغمس فيها بوند وهو يتلقى الاتصال؛ إنها لا تتخذ معناها إلا على مستوى 
تصنيف عام للفاعلين (بوند في صف النظام)» والمؤشرات» بحكم الطبيعة الشاقولية 
بمعنى معين لعلاقاتهاء هي وحدات دلالية بصورة حقيقيةء لأنها تحيل إلى مدلول 
وليس إلى «عملية»» بعكس «الوظائف» الحقيقية؛ إن مؤذى المؤشر هو ڌا 
«أعلى»» ويكون افتراضياً أحيانأء خارج التركيب ءسوصامره 1 الظاهر (قد يكون 
طبع «شخصية» غير مسمّى أبدأء ولكنه مشار إليه باستمرار)ء إنه مؤدى استبدالي؛ 
وبالمقابلء إن نتيجة «الوظائف» ليس إلا «أبعد» إنها دائماً سياقية(. إزن الوظائف 


() يمكن أن تكون هذه الإشارات مؤقتة كليأء كما الإشارات التالية. 
(۲) لا يمنع في النهاية أن البسط السياقي للوظائف يمكنه أن يغطي علاقات استبدالية بين وظائف 
منفصلة» كما قبل منذ ليفي - شتراوس وغريماس. 
کا 


والمؤشرات تحيل إلى تمييز كلاسيكي آخر: الوظائف تتطلب حكايات 144ء۲ مجازية 
مر «métonymiques Al‏ و المؤشر ات حكاية استعارية esں۹ا0طapا6ص.‏ النوع الأول 
يوافق وظيفية الفعل؛ والنوع الثاني وظيفية الوجودا'. 
یجب على هَذين: الضفين ن فن الرخذات الرطانت و الور ات 
ا يُتيحا تصنيفا معيَناً للمسرودات. بعض المسرودات هي وظيفية بصورة 
ية (مثل الحكايات الشعبية)؛ وبالمقابل فإن بعضها الآخر يكون مؤشرياً 
بصورة واضحة (كالروايات «النفسية»)؛ وبين هذين القطبين هناك سلسلة 
كاملة من الأشكال الوسيظطة: التي تتعاق بالتاریخ. بالمجتمع» بالجنس» ولكن 
ليس هذا کل شيء: ففي داخل کل من هذين الصفين الكبيرين من الممكن 
مباشرة التعرّف إلى ا السردية. وبالعودة إلى صف 
رف ن كد واه ها فخا كل مقاتل فة 
للمسرود (أو لجزء من المسرود)؛ وبعضها الآخرء لا يقوم إلا «بملء» الفراغ 
اندي ان قشل بن رطاف > اقاس لف الارن رات 
الجوهرية sع[caIdi”a‏ (أو النوى)» والنوع الاي بسبب طبيعته التكميلية 
و 1‰.. لکي تکون وة معينة خوهرنة يكفي أن يفتح الحدث 
الذي تُحيل إليهء أو بُبقي أو يغلقء خياراً حاسماً بالنسبة إلى بقية القصة. 
باختصار أن يبدا أو ينهي حال ن الشك؛ ففي جزء من المسرود» إذا رن 
الهاتف» من المكن تماماً أن يرذ عليه أو لا يُردء الأمر الذي لن يتوانى عن 
ا الف ا طاقن مي ا فى ون جر ن 
الممكن دائما التوفر على تدوينات فرعية تتجمّع 8 هذه النواة أو تلك دون 
أن ر فيا اتخيرية افراع الذي يل ين رن لابه ورف 
بوند السمّاعة» يمكن أن بُشبّع بکثیر من الأحداث الصغيرة أو الوصوفات 
الصغيرة من قبيل: ته بوند نحو المكتب» رفع السمّاعة» وضع سيجارته»» 


(۱) لا یمکن اختزال الوظائف إلى أحداث أفعال' والمؤشرات إلى نعوت "صفات' لأن هذاك 
أحداثا هي مؤشريةء لكونها 'علامة' لطبي لجوء إلخ. 
پت ۲۱١‏ ص 


إلخ. تبقى هذه الوسائط وظيفية على اعتبار أنها تبقى على تعالق مع النوات 
ولكن تبقى وظيفيتها مخففة ووحيدة الجانب رة ذلك لأننا هنا في صدد 
وظيفية زمنية بحتة (يوصف ما يفصل بين لحظتين من القصَة)» في حين أنه 
في الصلة التي توحد بين وظيفتين جوهريتين» تستثمر وظيفية مضاعفة 
منطقية وزمنية في آن معا: والوسائط ليست إلا وحدات متتابعةء أما الوظائف 
الجوهرية فهي متتابعة ولازمة بوصفها نتيجة منطقية وء†ueي#ومهء.‏ في 
الواقع» كل شيء يدعو إلى الاعتقاد بأن محرّك النشاط السردي هو الخلط 
نفسه بين التتابع واللزوم» لكون ما يأتي بعد يقرا في المسرود على أنه مسب 
من؛ وفي هذه الحالة يغدو المسرود تطبيقاً منهجياً للخطأً المنطقي الذي نتدت 
به السکو لاي ueې!ایهاەءء‏ 14 تحت عبار ة: ›post hoc, ergo porter h0‏ التي 
يمكن أن تكون شعار القدر الذي لا يكون المسرود إلا «لغتَةٌ»؛ إن هيیکل 
الوظائف الجوهرية هو الذي ينجزه هذا «السحق» للمنطق وللزمنية . قد 
تبدو هذه الوظائف بلا معنى لأول وهلة؛ فما يكوّنها ليس المشهد (أهمية 
الحدث المروي أو حجمه أو ندرته أو قوّته)ء بل إنه الخطرء إذا شئنا القول. 
الوظائف الجوهرية هي لحظات الخطر في المسرود؛ وبين نقاط التخيير هذه 
وبين هؤلاء «الموزٌعين المركزيين ES‏ الوسائط فوفر على 
مناطق الأمان والراحة والترف؛ ومع ذلك فإن مواضع «الترف» هذه ليست 
بلا فائدة: يجب أن نكرّر» من وجهة نظر القصة»ء يمكن أن يكون للوسيط 
وظيفية ضعيفة ولكنها ليست معدومة: حتى لو كان زائدا بصورة بحتة 
(بالنسبة إلى نواته)ء فإنه» مع ذلك»ء يشارك في اقتصاد الرسالةء ولكن ليست 
الحال كذلك هنا: إن أي تدوين زائد ظاهرياأًء له وظيفية خطابية دائماً: إنه 
يسرع يۇخر› يدفع الخطاب» ويلخص ويستبق» بل ويضيَّع أحيانا. وبما أن 
المسجّل يظهر دائماً على أنه جدير بالتسجيل» فإن الوسيط يوقظ دائماً التوتر 
)١(‏ تحدث فاليري yئاة۷‏ عن '"علامات موؤجلة ءءإاهاهازل sم«عاء".‏ والرواية البوليسية تستخدم 
هذه الوحدات "المضيعة" استخداما واسعاً. 


المعنوي للخطاب» المقول باستمرار: كان يوجد معنى» سوف يوجد معنى؛ إن 
الوظيفة الثابتة للوسيط هي إذنء في كل ألأحوالء وظيفة تواصلية ونام 
(إذا ما تناولنا كلمة ياكوبسون ١٥0ءطهkه[):‏ إنها تحافظ على التواصل بين 
الرارف والرون ل لفل ن ا كط آل فحت رة اون ان ترب 
القصة»ء وكذلك لا نستطيع أن نحذف نظا ما دون أن نخرب الخطاب. أما 
بالنسبة إلى الصف الكبير الثاني من الوحدات السردية (المؤشرات)»ء الصف 
الإدماجيء فإن الوحدات الموجودة فيه تشترك في أنها لاتستطيع أن تكون 
مشبعة (مكمَلة ل على مستون الشخصباتف أن السرد» فهي إذن تشكل جزءا 
من العلاقة المَعلمية وهمم حيث حذها الثاني» المضمَرء مستمرء 
توستعي في حادثة أو شخصية أو عمل كامل؛ ومع ذلك يمكن أن نميّز فيها 
حقيقيةء تحيل إلى طبع أو إلى شعور أو إلى جو (مثلا 
الاشتباه)» أو إلى فلسفة» وبين معلومات تقوم بتحديد الهويةء وتحديد الموقع 
في الزمان والمكان. فالقول إن بوند مناوب في مکتب نافذته المفتوحة تسمح 
برؤية الو بين عيرم كير مر اقضبة هى السار إل ليله رة عاضدة 
وهذا الاستنتاج نفسه يشكّل مؤشراً جوَياً يُحيل إلى مناخ ثقيل ومقلق لحدث لم 
نعرفه بعد. للمؤشرات إذن مدلولات مضمرة › وبالعكس» فإن المُعلمات كه! 
ئئnوصinforء‏ ليس لها مدلولات» على الأقل في القصة: إنها معطيات صرفةء 
رداك اة افر ةة الموزشر ات تتطلب فشاطا أو فكا لر مز و المقصنوة 
بالنسبة إلى القارئ أن يعرف طبعاً أو جوا؛ المُعلمات تحمل معارف جاهزة؛ 
ووظيفيتها ضعيفة» كوظيفية الوسائط؛ ولكنها E‏ معدومة: ومهما 
كانت كمادة المُعلم بالنسبة إلى بقية القصة (مثلا السن الدقيقة لإحدى 
الشخصيات) فإنها تقوم بتصديق واقع المرجع الخارجي 66٠١١‏ م1» وترسيخ 


(1) يسمي ن. روفيه N.۸٠‏ عنصراً مَعّمياً العنصر الثابت طوال مدة قطعة موسيقيةء (على 
سبيل المثال» الوقت الموسيقي لألليغرو لباخ) صفة الغناء الأحادي. 
ک YY‏ بث 


الخيال في الواقع: إنه عامل واقعي» وبذلك فهو يمتلك وظيفية موکد اشن 
على مستوى القصة» بل على مستوى الخطاب('. 

نوی ووسائط ومؤشرات ومعلمات (أكرّر مرة أخرى» لا أهمية للاسم)ء 
تلك هي؛ على ما يبدو الصفوف الأولى تي ينها يمکن تشيم وحدات على 
لمستوى الوظيفي. ويجب إتمام هذا التصنيف بملاحظتين: ولا تكن أن 
وحدة واحدة في الوقت نفسه إلى صفين مختلفين: فشرب الويسكي 
المطار) حدث يمكن أن يخدم كوسيط في التدوين (الجوهري) للانتظار» ولكنه في 
الوقت نفسه مؤشرٌ لجو" معيّن (حداثةء استرخاء» ذكرى» إلخ): بمعنى آخر» يمكن 
أن تكون بعض الوحدات مخئلطة. وثمة لعبة كاملة ممكنة بهذا الشكل في اقتصاد 
المسرود» ففي رولية ٣ءع«4اه6»‏ نظراً لأن على بوند أن يفتش في غرفة 
خصمه» فإنه يتلق من شريكه مفتاحاً عمومياً: التدوين وظيفة (جوهرية) صرفة؛ 
وفي الفيلم» تغيّر هذا التفصيل: فقد انتزع بوند مازحاً حزمة المفاتيح من خادمة 
الغرف التي لم تحتج: التدوين لم يعد وظيفياً فحسب» بل صار مؤشرياً أيضاء فهو 
يُحيل إلى طبع بوند (مَرَّحه» ونجاحه مع النساء). وفي المقام الثاني» يجب ملاحظة 
(وسنعود إلى هذا لاحقا) أن الصفوف الأخرى التي تكلمنا عنها للتو يمكنها أن 
تكون خاضعة لتوزيع آخرء أكثر امتثالا للنموذج اللساني. في الواقعء إن الوسائط 
والمؤشرات والمعلمات لها صفة مشتركة: إنها توسّعات بالنسبة للنوى: فالنوى 
(وسنرى ذلك مباشرة) تشكل مجموعات منتهية ذات عناصر قليلة العددء وهي 
محكومة بمنطق» وهي ضرورية اا آن معأ؛ وهذا الهيكل المعطى ستأتي 


(1) يمێز 8 جینیت ا6٦٠6‏ ۸ه[ بين نوعين من الوصف: التزبيني والدال: انظر e‏ rںعا۴‏ 
titres du ré", in T1, Seuil, 1969)‏ Fr")ء»‏ من البدهي أن يكو ن الوصف الدال مرتبطاً 
بمستوى القصةء والوصف التزييني بالخطاب» الأمر الذي يضتر أنه شكل على مدى زمن 
طويل 'قطعة" بلاغية مرمرة : وإیەإطم)ء اه منامتامءمل اء تمرين مقدر جدا من الفصاحة 
انجديدة .la néo-rhétorique‏ 


چ 


الوحدات الأخرى لتملأه بحسب طريقة تكاثر لانهائية من حيث المبداً. ونعرف أن 
هذا ما يجري بالنسبة إلى الجملة المكرنة من قضايا بسيطةء أو المعقدة إلى ما لا 
نهاية بالتضاعفات والملء والتغليفات كارع عطهعمم» إلخ: ومثل المسرود مئل 
الجملةء فإنه يمكن أن يمتلئ بالوسائط إلى ما لانهاية. وقد كان مالارميه يعلق أهمية 
کهذه على هذا النوع من البنية بحيث أنه کون منها قصيدته Jamis u7 cup de‏ 
ئغه» التي يمكن أن نعذهاء ب «عقدها» و«بطونها» و «كلماتها - العقد» و «كلماتها 
ا مود و 


۲-۴- التركيب الوظيفي: 

کیف» وبحسب أي «نخو» تتسلسل هذه الوحدات بعضها تلو الآخر على 
طول اريت الر دي ا هي فراع تفرع الرطيف؟ المطمات تورات 
يمكنها أن تختلط فيما بينها بسهولة: هكذا هي الشررة ن رضت با 
عوائق معطيات الأحوال المدنية وملامح طبعية. علاقة لزوم بسيط توحد بين 
الوسائط والنوى: فالوسيط يتطلب بالضرورة وجود وظيفة جوهرية يتعلق بهاء 
ولكن ليس بالتبادل. أما بالنسبة إلى الوظائف الجوهرية فإن علاقة تضامن هي 
التي توحدها: وظيفةٌ من هذا النوع تتطلب أخرى من النوع نفسهء واا 
ربخت :القت فلا عك هذه اة لاخر ار الها ترف الكل 
المسرود نفسه (التوسّعات قابلة للحذف» أما النوى فليست قابلة له)ء ثم لأنها 
تشغل بصورة رئيسة أولئك الذين يسعون إلى بناء المسرود. 

لقد آشرنا سابقاً إلى أن المسرود» بطبيعته» يحوي مزجأ بين التتابع والنتيجة 
اللازمةء بين الزمن والمنطق. إن هذه الثنائية هي التي تشكل المشكلة الرئيسة في 
النحو السردي. هل يوجد خلف زمن المسرود منطق لازمني؟ ما يزال الباحثون 
منقسمين حول هذه النقطة. إن بروب الذي نعرف أن تحليله شق الطريق للدراسات 
الحالية يتمسك بعدم قابلية التسلسل الزمني لخJIji lirréeductibilité de 1'ordre‏ 
ءم«وiعا0n0ءط:‏ الزمن في نظره هو الواقع» ولهذا السبب يبدو له من الضروري 

E 


تجذير الحكاية في الزمن. ومع ذلك» فإن أرسطو ماهانعة نفسه» إذ قابل بين 
التراجيديا (المعروفة بوحدة الحدث) والقصة (المعروفة بكثرة الأحداث ووحدة 
الزمن) قد أعطى الأولوية للمنطقي على الزمني'. وهذا ما فعله كل الباحثين 
الحاليين (ليفي - شتراوس وغريماس وبرومون وتودوروف) الذين يمكنهم جميعا 
أن يؤَيّدوا اقتراح ليفي - شتراوس بلا شك (على الرغم من تباعدهم حول نقاط 
أخر ى) : «إن التسلسل الزمني يمحي في بنية أساسية iز‏ مني «.atemporelle‏ 
في الواقع؛ ينزع التحليل الحالي إلى «زع زمنية ١ءءعهاه«هءطء6ل»‏ المضمون 
السردي وإلى «إعادة متطقته إء#نعها»»» وإلى إخضاعه إلى ما كان يسميه 
مالارميه بخصوص اللغة الفرنسية «الصواعق البدائية للمنطق». أو بتحديد أكثز 
- وهذه أمنيتنا على الأقل - المهمّة هي التمكن من إعطاء وصف بنيوي للوهم 
و ی ی ی ا ی و 
اقول بطريقة أخرى أن الزمنية ليست إلا صفاً بنيوياً للمسرود (للخطاب)» تماما 
كما في اللغة حيث لا وجود للزمن إلا على شكل منظومة؛ ومن وجهة نظر 
المسرود» ما نسمّيه زمنا ليس له وجود» أو على الأقل لا يوجد إلا وظيفياًء بوصفه 
عنصرا من المنظومة السيميائية: الزمن لا ينتمي إلى الخطاب الحقيقي» بل إلى 
المرجع الخارجي؛ والمسرود واللغة لا يعرفان إلا زمنا سيميائياً. الزمن «الحقيقي» 
ليس إلا وهماً مرجعياًء «واقعيأ»» كما بيّن ذلك تعليق بروب» وضمن هذا العنوان 
يجب أن يعامله الوصف البنيوي“. 
(۱) فن الشعر» .٠٠١٤‏ 
(۲) ذکره كلود برومون في: .1964 ,4 «f « "Le message narratif', C0 1iaİ0ns,‏ 111€. 
Quant au livre, Euvres complètes, Pléiade, p. 386. (¥)‏ 
)٤(‏ على طريقته الثاقبة أبدأء ولكنها غير المستغلةء تكلم فاليري عن الزمن السردي: "إن الاعتقاد 

بالزمن بوصفه فاعلاً وخيطاً هادياً مبنيٌ على آلية الذاكرة وعلى آلية الخطاب المختلط' ( 11 

8 .م ,11 ,اعQu؛‏ ونحن من نؤكد): الوهم منج من الخطاب نفسه. 

E 


إذن ما هو هذا المنطق الذي يلزم الوظائف الجوهرية للمسرود؟ هذا ما 
تسعی بنشاط ت e‏ وما نوقش حتی الآن مناقشة واسعة. وسوف نحيل 
إلى اھت کل من غریماس وبرومون وتودوروف في العدد ۸ من 
Communications‏ (۱۹11)» وهي تعالج کلھا ما ما رطاف ل هرت 
E‏ رئيسة للبحث» عرَضتَها تودوروف: الطريق الأول (برومون) وهو 
الأكثر منطقية: المقصود هو إعادة بناء التصرّقات البشرية التي يتحدث عنها 
المسرود» وإعادة رسم خط سير ازجع م1 «الخيارات» التي تخضع(٩‏ إليها 
الشخصية بصورة حتمية في كل نقطة من نقاط القصة»ء وهكذا لإظهار ما يمكن 
تسميته المنطق الطاقي(" ener tique‏ 0giqueا‏ 1ء لأنه يقبض على الشخصيات 
في اللحظة التي تحاول فيها أن تتحرك. والنموذج الثاني لساني (ليفي - شتراوس 
وغريماس): الهم الأكبر لهذا البحث هو إيجاد تقابلات استبدالية في الوظائف» ذلك 
لأن هذه التقابلاتء فخا للمبداً الجاكوبسوني ل «الشعري م6مم م»» «ممندة» 
على مدى نسيج المسرود (ومع ذلك سوف نرى التطويرات الجديدة التي صحح 
بها غريماس استبدالية الوظائف هذه). والطريق الثالث رسم معالمه تودورف» وهو 
مختلف بعض الشيء»ء إذ يضع التحليلات على مستوى «الأحداث» (أي 
الشخصيات)ء محاولا إقامة القواعد التي بموجبها يمزج المسرود وينوّع ويحوّل 
عددا معيِتاً من المحمولات الأساسية. 

لا مجال للاختيار بين هذه الفرضيات للعمل» إنها ليست متخاصمة بل 
متنافسة» وهي الآن في طور الإنشاء. المكمّل الوحيد الذي سنسمح لأنفسنا بإضافته 
يخص أبعاد التحليل. وحتى لو وضعنا جانباً المؤشرات والمُعلمات والوسائط يبقى 


)0( ینکر هذا المفهوم برؤية لارسطو: وهمم واء» الخيار العقلاني للأحداث المراد القيام بهاء 
يؤسس اهم 14ء العلم العملي الذي لا ينتج أي عمل مميّز للفاعل» بعكس وئام 4[. في 
هذه المصطلحات» سنقول إن المحلل يحاول أن يعيد تكوين ام 14 الداخلي للمسرود. 

(۲) هذا المنطق القائم على التخيير (فعل هذا أو ذاك) يستحق أن يأخذ بالحسبان عملية التجسيم ها 
ration‏ التي يكون المسرود مقرًّها عادة. 

ا 


أيضاً في المسرود (لاسيّما في الرواية» وليس في ت عد کر دا من 
الوظائف الجوهرية؛ كثير" منها لا يمكن أن يت التحكم به بالتحليلات التي أتينا 
على ذكرها للتو» والتي عملت حتى الآن على المفاصل الكبرى للمسرود. 
ومع ذلك» يجب توقع وصف مكثف بما يكفي لتبيان كل وحدات المسرود هذه 
ولتيان أفشن, مقاما اتلك أن ارطانت: لوجر و نكا ل 
بحسب «أهميتها»» بل بحسب الطبيعة (اللزومية المضاعفة) لعلاقاتها. إن 
اتصالاً هاتفياًء مهما بدا تافهاًء فإنه هو نفسه يحتوي» من ناحية» بعض 
الوظائف الجوهرية (الرنينء ورفع السمّاعةء والكلام» ووضع السمَّاعة)» ومن 
ا کا چا رھ کے الئل جن ارب ل 
الأقرب» بالمفاصل الكبرى للحدث. إن التغطية الوظيفية للمسرود تفرض 
تنظيماً للمراحل التي لا يمكن أن تكون وحدتها الأساسية إلا تجمَعاً صغيراً 
للوظائف» سنسميه هنا السلسلة ceمé۹ueء‏ ھ1 (تبعا لکلود برومون). 

السلسلة هي تعاقبً منطقي من النوى متحدة فيما بينها بعلاقة تضامن('ء 
وهي نتفتح عندما لا يكون لأحد حدودها عاد إليه خرملéءéامaء‏ وق عندما 
لايعود لأحد حدودها نتيجة لازمة ١عدوئءدهء.‏ لكي نأخذ مثالا تافهاً إڕادياً: طلبُ 
شراب ماء أخذه شرټه» دفع شنه. ن ا ا یو 
بديهية لأن من غير الممكن أن ي يُسبّق طلب الشراب أو أن يُعقب دفع ثمنه دون 
الخروج من مجموعة متجانسة: «طاب الشراب». في الواقع» إن السلسلة قابلة 
للتسمية دائما. عندما عرف بروب الوظائف الكبرى في الحكاية» ومن بعده 
برومون» فقد قاما بتسميتها (غش» خيانة صراع عقدء إغواء» إلخ)؛ وعملية 
لت ا ب مها ا اة إن سحن التافهة» ما يمكن تسميته ب 
«السلاسل الصغيرة ءعcمعueوéء-هإءنص»»‏ تلك التي تشکل غالباً ة الأصغر 
اشح ردي هل هة لات من لاض لل ف بخ خر هل 
هي ميتالسانية صرفة؟ إنها كذلك بكل تأكيدء لأنها تعالج رمز المسرود» ولكن يمكن 


)١(‏ بالمعنى اليلمسليفي ١ء۷1ءاء1ءز1‏ للزوم المضاعف: حدان يفترض کل منهما الآخر فقا 


أن نتصوّر أنها تشكل جزءاً من ميتالغة داخلية على القارئ ¿ (على المستمع) نفسهء 
الذي يلتقط كل تعاقب منطقي للأحداث على أنه کل سمي :un tout nominal‏ 
فالقراءة تعني التسمية؛ والاستماع لا يعني تلقى اللغة فحسب» بل يعني بناءها 
فشا إن ن الل هة ذا بهذه ال (sلإwo-over)‏ في آلات 
الترجمةء التي تغطي بطريقة مقبو ةء تشكيلة كبيرة من المعاني والتباينات. إن لغة 
المسرود التي فينا تحوي مباشرة هذه العناوين الجوهرية: إن المنطق المغلق الذي 
بيني سلسلة مرتبط باسمها ارتباطأً وشقا: كل وظيفة تؤستس ل اغواء تفرض منذ 
ظهورهاء في الاسم الذي تبديه» عملية الإغواء كاملةء كما تعلّمناها في كافة 
المسرودات التي شكلت لغة المسرود فينا. 

مهما كانت الوظيفة قليلة الأهميةء لكونها مكونة من عدد صغير من النوى 
(أي» عمليأء من الموزّعين المركزيين)ء فإنها تحوي دائماً لحظات خطر» وهذا ما 
يسوّغ تحليًها: قد يبدو من المضحك أن يُشكل التعاقب المنطقي الذي يُشكل عملية 
تقديم سيجارة (تقديم» قبول» إشعالء تدخين) على شكل سلسلة؛ ولكن ذلك لأن هناك 
تخييراً ممكناً في كل نقطة من هذه النقاط بالتحديدء أي حرية في المعنى: دوبونء 
شريك جيمس بوند يقتم له نار من ولاعته» ولکن بوند يرفض؛ معنى هذا التخيير 
أن بوند كان يخشى غريزياً هذه الأداة المفخخة'. إذن السلسلة هيء إذا شئناء 
وحدة منطقية مهّدة: وهذا ما يبرّرها على الأقل. كذلك هي مبنية على الكبير: إن 
السلسلة نفسهاء مغلقة على وظائفهاء ورازحة تحت اسم» تشكل وحدة جديدة» مستعة 
اا ا ن ا و 
إفلات الب هذه التحنة تصبح وظيفة بسيطة؛ فمن ناجية» اهي فأخذ دور مؤشر 


رخاوة دوبون واشمئزاز بوند)» ومن ناحية أخرى» هي تشكل بصورة شاملة الحد 


() من الممكن جداً أن نجدء حتى على هذا المستوى المتناهي في الصغرء تقابلاً في النموذج 
الاستبداليء إن لم يكن بين حذين» فعلى الأقل بين قطبين من السلسلة: فسلسلة تقديم السيجارة 
تعرض الاستبدال»› ق له» الخطر / الأمان (أظهره شتشیغلوف ۷٥1عe‏ طط٥‏ في معرض 
تحليله لحلقة شيرلوك هولمز)ء ريبة / حمايةء عدوانية / وذية. 
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من سلسلة أوسع اسمها لقاء يمكن أن تكون حدودها الأخرى نفسها (اقترابء 
ثوقف› ستیقاف» لی استقرار) سلاسل - صغرى. وهكذا فإن شبكة كاملة 
من الاستبدالات تبنى المسرود» من القوالب الصغرى إلى أكبر الوظائف. 
والمقصود ا ھور اة فی ای من المستوى الوظيفي: فعندما 

يمكن أن يُكبّر المسرود فقط أقرب فأقرب» من سيجارة دوبون حتى معركة 
بوند مع ع٣14٥6‏ ينتهي التحليل الوظيفي: عندئذ يلامس هرم الوظائف 
المستوى التالي (مستوى u‏ إذن يوجد في آن واحد نځْوٌ داخلي على 
السلاسل ونو (مستبدل) للسلاسل فيما بينها. وهكذا فإن القصة الأولى ل 
odin ger‏ تتخذ الهيئة التالية: 


تحقیق مساعدة 
کے 
ملاهاة استيقاف تحية إقامة 


ر 


مد اليد المصافحة ترك اليد 


هذا التمثيل تحليلي بطبيعة الحال. أما القارئ فيدرك تعاقباً خطياً من الحدود. 
ولكن ما يجب قوله هو أن حدود عدة سلاسل يمكنها أن تتداخل بعضها ببعض: 
السلسلة لا تنتهي إلا عندما يمكن للحد الأول من سلسلة جديدة أن يظهر: السلاسل 
تنتقل في طباق ١مم‏ هادم 6[؛ وظيفياًء بنية المسرود هاربة #éنعنا؟:‏ وهكذا 
فإن المسرود «يمسك» و«بتلع». إن تداخل السلاسل لا يمكته أن يسمح لنفسه 

a Gs‏ إلا إذا استعيدت الكتل 
(لستيدا sهصمعاء)‏ المحكمة السد على لمستوى الأعلى للأحداث (للشخصيات): 


)١(‏ لقد استشعر الشكلانيون الروس هذا الطباق»ء ويدؤوا بتحديد أنماطه: ويجب التذكير بالبنى 
الكبرى "المفتولة". (انظر الفصل )٠,١‏ . 
کو 


ورواية ع4ا مكوّنة من ثلاث حتوثات مستقلة وظيفياً لأن ستيماتها 
تتوقف مرّتين عن التواصل: لا يوجد أية علاقة سلسلية بين حئوثة المسبح 
وحذوثة فورت - نوكس» ولكن تبقى علاقة فاعلية 1ءنامهاءهء لأن الشخصيات 
(وبالتالي بنية علاقاتها) هي نفسها. إننا نتعرآف هنا إلى الملحمة («مجموعة 
من الخرافات المتعددة»): الملحمة هي مسرود مقطوع على المستوى 
الوظيفي» ولكنه موحد على مستوى الفاعلين (ويمكن التحقق من هذا في 
الأوديسة» وفي مسرح بريشت). يجب إذن تتويج مستوى الوظائف الذي يوفر 
الجزء الأكبر من السياق السردي) بمستوى أعلىء تقوم فيه وحدات المستوى 
الأولء من الأقرب فالأقرب» باستقاء معناهاء وهو مستوى الأحداث. 

۴ الأحداث: 

-١-۳‏ نحو وضعية بنيوية للشخصيات: 

مفهوم الشخصية ثانوي في الشعرية الأرسطيةء وهو خاضع كلياً لمفهوم 
الحدث. ويقول أرسطو: يمكن أن توجد حكايات رمزية ء#اط دون «طباع»» 
ولكن لا توجد طباعٌ بلا حكاية رمزية. ولقد استعيدت هذه النظرة على يد منظرين 
کلاسیکیین من أمتال (فو سيوس نوه ۷). وفيما بعدء بعد أن كانت الشخصية 
مجر اسم» فاعل للحدث'ء اتخذت قواماً نفسياًء وأصبحت فرداء «شخصاً»» 
وباختصار ضارت «كانا» ممل اتكوين؛ اوبينما هو فد لا يفعل شتا وبالطبي 
حتى قبل أن يتحرك"» لقد كفت الشخصية عن كونها تابعة للحدث» وجسّدت 
مباشرة جوهراً نفسياً؛ وكان بوسع هذه الشخصيات أن تخضع للائحةء شكذها 
الأكثر نقاءَ هو قائمة «الوظائف» في المسرح البرجوازي (اللعوب» والأب النبيلء 
إلخ.). ومنذ ظهور التحليل البنيوي رفض أن يعامل الشخصية على أنها جوهرء 


)١(‏ يجب ألا ننسى أن التراجيديا الكلاسيكية لم تعرف بعد إلا 'ممتلين" وليس 'شخصيات". 

(۲) "الشخصية - الشخص" سادت في الرواية البرجوازية: في الحرب والسلام» نيكولا روستوف 
هو مباشرة شاب طيّب وشريف وشجاع وحام؛ والأمير آندريه كائن كريم الأصل ومحبَط 
إلخ. وما يحصل لهما يوضحهما ولا يصنعهما. 

E 


حتی لو كان ذلك من أجل تصنيفها؛ وكما يذكرنا تودوروف» فقد ذهب 
توماشيفسكي إلى حد أنه أنكر على الشخصية أية أهمية سرديةء وكانت تلك وجهة 
نظر خقفها فيما بعد. لم يذهب بروب إلى حد سحب الشخصيات من التحليل» ولكنه 
قصها إلى تصنيف بسيطء لا يقوم على علم النفس» بل على وحدة الأحداث التي 
يمنحها لها المسرود (مانح شيء سحري» مساعد» شريرء إلخ). 

منذ بروب وما تزال الشخصية تفرض على التحليل البنيوي اللمسرود 
المشكلة نضتها: فمن ناحيةء إن الشخصيات (أي اسم سْمَيّت: اهسمل أو 
(actants ڪÎ personnae‏ تشکل مخطط وصف ضروري» تكف «الأحداث» 
الصغيرة المرويَة عن أن تكون خارجه» بحيث يمكن القول إنه لا يوجد في 
العالم کله رود بلا وکات أو على الأقل بلا «عوامل كارععه»» ولكن 
من ناحية أخرئ ن هذه دامر اتل اة جذ ا لا يمتها أن ترصف ولا أن 
تصنف ا «أشخاص»» إما أن يعد «الشخص» كلا ارتيا صرف 
مقتصراً على بعض الأنواع (صحيح أنها الأكثر معرفة من قبلنا) وبالتالي يجب 
حفظ الحالةء الواسعة جداء من كل النصوص (حكايات شعبيةء نصوص معاصرة)» 
تحوي عوامل ولیس أشخاصاً؛ أو أن يعم ُن «الشخص» لیس إلا عقلنة نقدية 
مفروضة من عصرنا على عوامل سردية بحتة. لقد اجتهد التحليل البنيوي 
الحريص جداأ على عدم تعريف الشخصية بمصطلحات جواهر نفسية حتى الآنء 
وعبر فرضيات مختلفة» على تعريف الشخصية ليس بوصفها «كائناً ٥اة»»‏ بل 
بوصفها «مشارکاً participantم».‏ ویری کلود برومون أن کل شخصية يمكنها أن 


)١(‏ إذا كان جزء من الأدب المعاصر قد هاجم 'الشخصية" فليس ذلك لكي يهدمها (وهذا أمر 
مستحيل)» بل لکي يجردها من شخصھا rءisاépersonraل»‏ وهذا أُمر مختلف تماماً. 
فالرواية تكکون ظاهريا بلا باز بلا شخصیات» منل د راما («۵e‏ لفیلیب ږılgڙر Philippe Sollers‏ 
تطرد كليا الشخص لصالح اللغةء ولكنها تبقي منها لعبة أساسية للفاعلين كا«هاءه» في مقابل 
فعل الكلام نفسه. وهذا الأدب يعرف دائما "فاعلا" » ولكن هذا الفاعل هو فاعل اللغة من 
الآن فصاعداً. 


تكون عامل سلاسل من الأحداث الخاصة بها (غش» إغواء)؛ وعندما تتطلب 
السلسلة الواحدة شخصيتين (وهذه هي الحالة العادية)ء فإن السلسلة تحوي 
منظورين» أو إذا شئناء اسمين (ما هو غش بالنسبة لهذا هو إغواءٌ بالنسبة للآخر)؛ 
وبالإجمالء إن كل شخصيةء حتى لو كانت تانويةء هي بطل سلسلتها الخاصة. 
فا حال تودوروف رو اية نفسية (لعلاقات Jخ¡ضرdangereuses5 (Les liaisons‏ 
فإنه لم ينطلق من الشخصيات - الأشخاص» بل من العلاقات الثلاث الكبرى التي 
يمكن أن تنغمس بها هذه الشخصيات» وسمَّاها محمولات أساسية (حب» تواصلء 
مساعدة)؛ وهذه العلاقات خاضعةء بموجب التحليل» إلى نوعين من القواعد: 
علاقات اشتقاق عندما يكون المقصود الأخذ بالحسبان العلاهات الأخرى؛ وعلاقات 
فعل عندما يكون المقصود وصف تحول هذه العلاقات خلال القصة: يوجد 
شخصيات كثثيرة في «لعلاقات الخطرة» ولكن ها يقال عنها» (محمولاتها) 
يمكنها أن تصنفا'. وأخيرا» اقترح غريماس وصف شخصيات المسرود 
وتصنيفهاء ليس بحسب ما هي» بل بحسب ما تفعل (ومن هنا أتى اسمها: فواعل 
كاصهاءه)» ما دامت تشارك في ثلاثة محاور دلالية كبرىء» نجدها في الجملة (فاعل 
ومفعول مباشر ومفعول غير مباشر وظرف) وهي التواصل والرغبة (أو البحث) 
والأمتحان'؛ وبما أن هذه المشاركة تنتظم بحسب مثنويات» فإن عالم الشخصيات 
اللامتناهي خاضع هو أيضاأً لبنية استبدالية (فاعل / مفعول» واهب / آخذء مساعد / 
معارض)» مبثوثة داخل المسرود؛ وبما أن الفاعل يحتد صفأًء يمكنه أن يملا 
ن مختلفين» معبئين بحسب قواعد مضاعفة واستبدال أو نقص ١٥٣۲۴ه٠.‏ 

لهذه المفاهيم الثلاثة كثير” من النقاط المشتركة. النقطة الأولى وعلينا أن 
نكرآر ذلك وهي تعريف الشخصية بحسب مشاركتها في دائرة الأحداثء نظراً لأن 
هذه الدوائر قليلة العدد ونموذجية وقابلة للتصنيف؛ ولهذا السبب سمي المستوى 
الثاني للوصف» على الرغم من أنه مستوى الشخصيات» بمستوى الأحداث: ويجب 
Littérature et signification, Larousse, 1967. (1)‏ 


Sémantique structurale, Larousse, 1966, p. 129. (") 
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ألا هم هذ الكلمة يمى الأحذات تة لى نكل تج لسري الارن بن 
بمعنى المفاصل الكبرى التطبيق العملي (رغب» تواصل» ناضل). 

۲-۴۳- مشكلة الفاعل: 

لمشكلات التي ارقا تسف اشخصات في الرود الم كل : 
بالتأكيد إننا نتفق جيدا على أن الشخصيات المتعة yy‏ 
لقواعد استبدال وأنه» حتى داخل عمل معيّن»ء يمكن للصورة نفسها أن تمتص 
شتخضنات مخطفة ٠‏ ومن اة أخر يبدو أن النموذج الفاعلي #1نامهاءة الذي 
اقترحه غریماس (ثم تناوله تودوروف من جدید بمنظور مختلف) قد قاوم اختبار 
عدد كبير من المسرودات: ككل نموذج بنيوي» يساوي أقل بشكله القانوني (قالب 
فک فان ن ر ا رین لطر ات اغات 
استبدالات) يستعد إليها تاركا هكذا أملاً في تصنيف فاعليٌ للمسرودات» ومع 
ذلك عندما یکون للقالب قوة مصنفة جيّدة اهي د وا غریماس)» فإنها 
تيء کک ان ل ما اوو و ا 
تحترم هذه المنظورات (في وصف برومون)» فإن منظومة الشخصيات نبقى 
مقتّمة؛ الاختزال الذي اقترحه تودوروف يتحاشى العقبتين» ولكنه لا يتعلق حتى 
ذلك اليوم إلا بمسرود واحد. يبدو أن هذا كله يمكن أن ينسجم بسرعة. الصعوية 
الحقيقية التي يثيرها تصنيف الشخصيات هو مكان (وإذن وجود) الفاعل في كل 
قالب فاعلي» مهما كانت صیغته. من هو فاعل (بطل) مسرود معین؟ هل يوجد - 
أو لا يوجد - صف مميزٌ للممثلين؟ لقد عودتنا روايتنا على التأكيد بطريقة أو 


: لد نشر التطيل لني هذا التكثيف على نطاق ولسع كما قال مالارميه بخصوصض فاملت‎ )١( 
'كومبارس» يجب ذلك! لأن كل شيء في الرسم المثالي للمشهد يتحرك بحسب تبادل رمزي‎ 
(Crayonné au théûtre, Pléiade, p. 301.) ".ةدıحو لأئنماط فيما بينها أو تسا في صورة‎ 

(۲) على سبيل المثالء المسرودات التي يكون فيها الفاعل والمفعول ممتزجين في الشخصية 
نفسها هي مسرودات البحث عن النفس» عن الهوية الخاصة»ء (لحمار الذهبي)؛ ومسرودات 
يلاحق فيها الفاعل مفعو لات متعاقبة هدام بوفاري)ء إلخ. 


¢ = 


بأخرىء» ومفتولة أحيانا (سلبية)» على شخصية من بين شخصيات أخرى. ولكن 
لتمييز بعيد عن الأدب السردي كلّه. وهكذا فإن كثيراً من المسرودات تواجه بين 
خصمين» حول رهان» تكون «أفعالهما» متعادلة بهذه الطريقة؛ عندها يكون الفاعل 
مضاعفاً بصورة حقيقيةء ودون أن يكون بوسعنا أن نختزله إلى الاستبدال؛ وريما 
کان هنا شكل قديم دارج» كما لو أن المسرودء على غرار بعض اللغات» قد عرف 
هو الآخر مبارزة أشخاص. وهذه المبارزة مهمة جد بحيث أنها قرب المسرود 
إلى بنية بعض الألعاب (الحديثة جدأ)» فيها خصمان متساويان يرغبان في 
الحصول على شيء وضعه أحد الحكام في وضعية الدوران؛ وهذا المخطط يذكر 
بالقالب الفاعلي الذي اقترحه غريماس» وهذا لا يمكنه أن يثير استغرابنا إذا ما 
أردنا أن نقتنع أن اللعبةء ولكونها لغةء تتعلق هي أيضاً بالبنية الرمزية نفسها 
التي نجدها في اللغة وفي المسرود: اللعبة هي أيضاً جملة'. إذا احتفظنا إذن 
بصف مميّز من الممثلين (فاعل البحث» والرغبةء والحدث)» فمن الضروري 
على الأقل تليينه بإخضاع هذا الفاعل لفئات الشخص نفسهاء غير النفسيةء بل 
النحوية: مرة أخرى» يجب الاقتراب من اللسانيات من أجل التمكن من وصف 
وتصنيف العنصر الشخصي (أنا/أنت) أو اللاشخصي (هو) المفرد أو المثنى 
أو الجمع ل (الحدث). ربما كانت هذه الفئات النحوية للشخص (القابلة للبلوغ 
في ضمائرنا) هي التي ستعطي مفتاح المستوى الفاعلي. ولكن بما أن هذه 
الفثات لا يمكنها أن تحذد إلا بالنسبة إلى عنصر الخطاب» وليس عنصر 
الواقع"ء فإن الشخصيات» بوصفها وحدات المستوى الحدثي» لا تجد معناها 
(قابليتها للفهم) إلا إذا دمجناها في مستوى الوصف الثالث» الذي نسميه هنا 
مستوى السرد (لتمييزه عن مستوى الوظائف ومستوى الحدث). 


() إن تحليل سلسلة جيمس بوند الذي قام به أمبيرتو أيكو في 8 ره ناهءنصںسه٤»‏ ترجع إلى 


اللعبة أكثر من رجوعها إلى اللغة. 
(۲) انظر التحليللات عن الشخص التي قدمھا إمیل` بنفینیست في Poblèmes de linguistiqııe‏ 
.générale‏ 
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٤‏ - السرد: 

-١-٤‏ التواصل السردي: 

مما يوجد داخل المسرود وظيفة تبادل كبرى (مقسثمة بين واهب 
ومستفید)» كذلك بصورة مشابهةء إن المسرود» بوصفه داق هو رهان تواصل: 
و ا فكما نعرف في اللسانيات» إن أنا 
وأنت يفترض كل منهما الآخر مسبقا بصورة حتمية؛ وبالطريقة نفسهاء لا يمكن 
ن و ن راو ودون مستمع (أو قارئ). ریما کان هذا مرا عاديا 
ومع ذلك هو مستقل بصورة سيئة. من المؤكد أن دور المرسل قد سهب في 
شرحه (يْدرس مولف» رواية دون التساؤل إن کان هو «الراوي»)» ولكن 
عندما ننتقل إلى القارئ تلبج اشارا دة خحولة أكثر بكثير. في الواقعء 
ليست المشكلة في استبطان حوافز الراوي ولا التأثيرات التي يُحدثها السرد على 
القارئ»؛ بل إنها في وصف الشيفرة التي من خلالها يكون الراوي والقارئ 
مدلولين على مدى المسرود نفسه. للوهلة الأولى تبدو علامات الراوي مرئية 
أكثر وأكثر عدداً من علامات القارئ (المسرود غالبا ما يقول انا أكثر مما يقول 
أنت)؛ في الواقع» إن علامات النوع الثاني مفتولة أكثر من علامات النوع الأول؛ 
وهكذا إن الراويء إذ يكف عن «العرض»» ويروي أحداثا يعرفها تماما ولكن 
القازئ يجهلهاء فاه يخدت ,لقص دال علامة فراعت اة لن بكرن هتاك مى 
أن يعطي الراوي المعلومة لنفسه: كان ليو صاحب هذه العلبة"ء كما تقول لنا 
رواية بضمير المتكلم: هذه علامة القارئ» قريبة مما يسمّيه ياكوبسون الوظيفة 
التأثيرية ۷eناه«هء‏ للتواصل. قرا لنقص الجرد» سنترك ik‏ الآن علحمات 
الاستقبال (على الرغم من أهميتها)ء لنتحدث قليلاً عن علامات السرد. 


)١(‏ انفجار مضاعف في بانكوك» الجملة توبّر 'كلمح البصر" في القارئ» كما لو أنه التفت إليه. 
وبالعكس» فإن ملفوظ: "وهكذا خرج ليو للتو" هي علامة للراوي» لأن هذا يشكل جزءا من 
)١(‏ تودوروف (في المرجع السابق) عالج من قبل صورة الراوي وصورة القارئ. 
E‏ 


من هو واهب المسرود؟ يبدو أن ثلاثة مفاهيم قد صيغت حتى الآن: الأول 
يقول إن المسرود مُرسل من شخص (المعنى التفسي الكامل للكلمة)؛ ولهذا 
الشخص اسم» هو المؤآف» الذي تتبادل فيه بلا توقف «الشخصية» وفن فرد محدد 
الهوية تماماء يأخذ دورياً القلم لكي يكتب قصة: إن المسرود (وبصورة ا 
الرواية)» ليس إلا التعبير عن أا خارج عنه. والمفهوم الثاني يجعل من الراوي 
وعياً كاملا لاشخصياً ظاهرياًء يرسل القصة من وجهة نظر علياء وجهة نظر 
للم : الرواي هو في الوقت نفسه داخلیٌ على شخصياته (لأنه يعرف كل ما 
يحدث لهم) وخارجي عنها (لأنه لا يتماهى أبدأ مع هذه الشخصية ولا مع تلك). 
أُما المفهوم الثالثء وهو الأحدث (هنري جيمس» سارتر) فهو يرى أن على 
الراوي أن يقصُر مسروده على ما تستطيع شخصياته أن تلاحظه أو تعرفه: 
يجري كل شيء كما لو أن كل شخصية هي كل بدورها المرسل في المسرود. هذه 
المفاهيم الثلاثة مزعجة على اعتبار أنها ترىء» ثلاثتهاء في الراوي والشخصيات 
أشخاصا حقيقيين» «أحياء» (نعرف القوة الخالدة لهذه الخرافة الأدبية)» كما لو أن 
المسرود يُحدد أصلاً من مستواه المرجعي (إنها مفاهيم «واقعية» أيضاً). من وجهة 
نظرنا على الأقل» الراوي والشخصيات هم بصورة جوهرية «كائنات من ورق»؛ 
ولا يستطيع ملف (مادي) مسرود ان بلط في شيء مع راوي هذا المسرودا"؛ 
إن علامات الراوي كامنة في المسرود» وهي بالتالي ممكنة البلوغ بالنسبة للتحليل 
السيميائي؛ ولكن من أجل التقرير ما إذا كان المولف نفسه (سواءٌ أكان معلناً لنفسه 
أو مختبئاً أو ممحوا) يمتلك «علامات» ينثرها في عمله» يجب افتراض علاقة 
سيميائية بين «الشخص» ولغته» تجعل. من المؤلف فاعلاً مليئاً ومن المسرود 


)١(‏ "عندما كتب من وجهة نظر نكتة علياء أي كما يراها الله الطیب من عل" ( ۲۳٤٣۲‏ ,۵طا۴ 
(û la vie d'écrivain, Seuil, 1965, p. 91.‏ . 
(۲) تمييز أكثر ضرورة»؛ على المستوى الذي يشغلناء بحيث أن كمية كبيرة من المسرودات ليس 
لها موف تاريخيا (المسرودات الشفاهيةء والحكايات الشعبيةء والملاحم المنسوبة إلى آيدينء 
وإلى منشدين؛ إلخ). 
ا 


التعبيرَ عن هذا الامتلاء: وهذا ما لا يستطيع التحليل البنيوي أن يقرره: من يتكلم 
(في المسرود) ليس هو من يكتب (في الحياة) ومن یکتب لیس من هو کائن/. 

وواقع الأمرء إن السرد الحقيقي (أو شيفرة الراوي) لا يعرف» مته مثل 
اللغة» إلا منظومتين من العلامات: شخصية sاعص«هءإمم‏ ولاشخصية -هج 
ئا0nnهم؛‏ وهاتان المنظومتان لا تتمتعان بالضرورة بالإشارات اللسانية 
المتعلقة بالشخص (أنا) أو باللاشخص (هو)؛ فعلى سبيل المثال يمكن أن توجد 
مسرودات» أو حذوثات على الأقل» مكتوبة بضمير الغائب» مع أن عنصرها 
الحقيقي يكون بضمير المتكلم. فكيف نقرّر ذلك؟ تكفي (إعادة كتابة 
«إمانسeا»)‏ المسرود (أو الفقرة) من هو إلى أنا: ما دامت هذه العملية 
لاتسبّب أي تحريف في الخطاب إلا التغيير في الضمائر النحوية» ذ فمن المؤكد 
ننا نبقى في منظومة الشخص: على الرغم من أن بداية رواية Gold nger‏ 
مروية بضمير الغائب» فإنها في الواقع مروية من جيمس بوند؛ ولكي يتغير 
العنصر» يجب أن تكون إعادة الكتابة ع«ناناسهإ مستحيلة. وهكذا الجملة: 
«لمح رجلا في الخمسين من عمره» يمشي مشية شاب» SS‏ 
اا عى ارم من مه الغائج وا تخسن وك لت ضا .«( 
ولكن الملفوظ السردي «طرق :الج للكأس بدا وكأنه يعطي AE‏ 
مقاخنا» اة ن کون خض : بسبب فعل «بدا» الذي أصبح علامة 
للاشخصي (وليس للغائب). من المؤكد أن اللاشخصي هو الصيغة التقليدية 
للترو وك ى اة ااك وة از مة ية خاصة الو 
(المنطوق بالماضي المبهم #انإمه!) المخصتّص لإبعاد حاضر من يتكام. 
يقول بنفينيست: «في المسرودء لا أحد يتكلم.» ومع ذلك فإن العنصر 
(1) جاك لاكان مه1 .[: "الفاعل الذي أتحدث عنه عندما أتحتث هل هو نفسه الذي يتكلم؟" 
(*) ال "ع اوتامة " هو زمن في اللغة اليونانية يدل على الماضي غير المحدد بتأريخ محددء وهو 

يستخدم أكثر في الحكم والأمثال: #يا«0ع #اواءهة!. (المترجم) 
(۲) إميل بنفينست» المرجع السابق. 
E‏ 


الشخصي بأشكال متتكرة نوعاً ما) غزا المسرود شيئا فشيئاء وبما أن السرد 
ب وا عصس اه ٥ط‏ في الكلام (وهذا هو تعريف المنظومة 
الشخصية)؛ كذلك نرى اليوم كثيراً من المسرودات» ومن أكثرها شيوعاء 
تخلط بإيقاع سريع إلى أقصى حد» غاا ضمن حدود الجملة الواحدة بين 
للشخصي و اللاشخصي» متل هذه الجملة من ٣ء‏ ع٠/dاهG:‏ 

عیناه شخصي 

رمادیتان - زرقاوان لاشخصي 

كانتا مبتتين على عيني دو بون الذي لم يکن يعرف ماذا يفعل شخصي 

کانت هذه النظرة الثابتة تحوي مزيجاً من الطيبة والسخرية والحط الذاتي 
من القدر. لاشخصي 

من البدهي أن هذا الخلط بين المنظومات قد عد سهولة. ويمكن أن تذهب 
هذه السهولة إلى حد التزوير: رواية بوليسية لأغاتا كريستي (الساعة الخامسة 
وخمس وعشرون دقيقة) لم تبق على اللغز إلا بالغش حول شخص السرد: 
اة رن بر د کرو خن کی فار پجري کل شيء كما لو 
ن لدی الشخص نفسه وعي الشاهدء مضا في الخطاب»ء ووعي القاثلء مضا 

في المرجع الخارجي. إن الدوّارة الخاطئة للمنظومتين هي وحدها تتيح اللغز. إننا 

تفهم إذن» إنه في القطب الآخر من الأب يُصنع من قوة المنظومة ال لمختارة شرط 
ضروري للعمل - ولكن دون احترامه حتى النهاية. 

بيد أن هذه القوة التي يسعى ليها بعض الكتاب المعاصرين ليست 
بالضرورة متطلباً جمالياً. وما يسمّى رواية نفسية تتميّز بالخلط بين المنظومتينء 
حاشدة على التوالي علامات اللاشخص وعلامات الشخص؛ وبصورة مناقضةء 
لايستطيع علم النفس أن يقبل منظومة صرفة للشخص» لأنه إذ يوصل المسرود 


(0 ية تة كن تى . لورت أن شا 2 حفر ا ررك كر اة ف 
رواية مقثل روجر أكرويد» لأن القاتل يقول فيها صراحةأنا . 


كله إلى عنصر الخطاب وحدهء أو إذا شئناء إلى فعل الكلام» فإن مضمون الشخص 
نفسته هو المهئد: الشخص النفسي (من النوع المرجعي) ليس له أية علاقة مع 
الشخص اللساني» الذي هو غير معرّف أبدا باستعدادات أو نوايا أو ملامح» بل 
بمكانه (المشفر) فقط في الخطاب. إن هذا الشخص الشكلي هو الذي يُجتهد اليو 
في الكلام عنه؛ المقصود هنا تمرأد كبير (لقد نما انطباعٌ عند الجمهور بأنه لم يعد 
هناك من «روايات» تكتب)ء لأنه يرمي إلى نقل المسرود من المستوى الحضوري 
الصرف( الذي كان يشغله حتى الآن) إلى المستوى الإنجازي الذي بموجبه معنى 
کلام ما هو الفعل الذي يلفظه نفسه'. إن الكتابة اليوم ليست الروايةء بل هي القول 
إنه يُروى» ونقل كل المرجع الخارجي («ا يقال») في فعل الكلام هذا. لذا فإن 
جزءأ من الأدب المعاصر لم يعد وصفياًء بل متعدياًء يحاول أن يُتجز في الكلام 
حاضراً صرفاً جداً بحيث أن كل الخطاب يتماهى مع الفعل الذي يخلصهء نظراً 
لأن اللوغوس كله قد أوصل - أو امت - إلى حكم بالقوة ون×ه!. 
٤-١‏ - وضع المسرود: 
إن المستوى السردي مشغول بعلامات السردية «signes de narrativié‏ 
مجموعة العوامل التي تعيد دمج الوظائف والأحداث في التواصل السرديء 
المتمفصل على مُعطيه ومتقيه. وقد ترس بعض هذه العلامات: في الآداب 
الشفاهية تعرف بعض رموز الإنشاد (أشكال البحور» وبروتوكولات التقديم 
المتعارف عليها)ء ونعرف أن «المولف» ليس ذلك الذي يخثرع أجمُل القصص» 
بل هو الذي يتحكم بصورة أفضل بالقانون الذي يتقاسم استخدامَه مع سامعيه: 
فالمستوى السردي واضح جدا في هذه الآداب» وقواعده مُلزمة جداء بحيث أنه من 
الصعب تصور «حكاية» محرومة من علامات المسرود المرمّزة («كان ذات 
)١(‏ حول الإنجازي» انظر تودوروف» المرجع السابق - والمثال التقليدي على الإنجازي هو 
الملفوظ: "أنا أعلن الحرب" الذي لا يتأكد من شيء ولا بصف شيئاء ولكنه يستمد معناه من 
لفظه الخاص. (بعكس الملفوظ: "الملك أعلن الحرب" الذي هو حضوريء وصفي) . 
(۲) حول الفرق بين اللوغوس والحكم بالقوةء انظر جينيت»المرجع السابق. 
0 


مرة..» إلخ). وفي آدابنا المكتوبةء قمنا مبكرأ جدا بتحديد «أشكال الخطاب» (وهي 
قي الواقع علامات سردية): تصنيف صيغ تدخل المؤلف» وقد بداً أفلاطون ه۴1 
هذا التصنيف» ثم تتاوله جدید دیومیدیس(' ص10( نرمیز بدایات ونهایات 
المسرودء وتعريف بأساليب التقديم الخlغة ga l'oratio directa, I'oratio indirect)‏ 
«(roratio tecta «inquit‏ دراسة «وجهات النظر»» إلخ. هذه العناصر کلھا تشکل 
جزءا من المستوى السردي. وبصورة بدهية يجب أن نضيف ليه الكتابة في 
صجموعه» لأن دورها ليس في نقل المسرود» بل في إعلاته. 

وواقع الأمرء إن في إعلان المسرود تتدخل وحدات المستويات الأدنى: 
فالشكل الأخير للمسرود» بوصفه مسروداء يتعالى على مضامينه وأشكاله 
السردية الحقيقية (الوظائف والأحداث). وهذا ما يفسّر كون الرمز السردي هو 
المستوى الأخير الذي يمكن أن يبلغه تحليلناء إلا في حال الخروج من الموضوع 
- المسرودء أي في حال انتهاك قاعدة التلازم 1.,٥”‏ التي تؤسسه. في 
لواقع لا يستطيع السرد أن يأخذ معناه إلا من العالم الذي يستخدمه: فبعد 
المستوى السردي يبدا العالم» أية منظومات أخرى (اجتماعية واقتصادية 
وليديولوجية)» مفرداتها ليست المسرودات فقطء بل عناصر من جوهر آخر 
(أحداث تاريخيةء وتحديدات وتصرتفات» إلخ)؛ ومثلما تقف اللسانيات عند الجملة 
فإن تحليل المسرود يقف عند الخطاب. بعد ذلك يجب الانتقال إلى سيميائية 
أخرى. واللسانيات تعرف هذا النوع من الحدود - الذي كانت قد سلمت به - إن 
لم تكن قد استكشفته - تحت اسم وضع ١٥اهدازء.‏ ويعرأف هوليداي «الوضع» 
(بالنسبة إلى الجملة) بأنه مجموع الأحداث غير المجتمعة؛ و يعرفه برييتو 


YJ) Genus activum vet imitativum (1)‏ تدخل للراوي في الخطاب: المسرح» مثلا)؛ genus‏ 
ennarativum‏ (وحده الشاعر له الكلام: الحكم والقصائد التعليمية) سء وسمعع (مزيج 
من الجنسين: الملحمة). 
H. Sorensen, in Mélanges Jansen, p. 150, (¥)‏ 
M.A.K Halliday, op. cit. p.6. ()‏ 
کا 


٥‏ «هو مجموعة الأحداث المعروفة من المتلقي في لحظة الفعل السيمي 
i@ueصsé»‏ وبصورة مستقلة عنه(.» نستطیع أن نقول بالطريقة نفسها إن كل 
مسرود خاضع ل «وضع مسرود»» أي لمجموعة البروتوكولات التي بموجبها 
يُبنى المسرود. في المجتمعات المسمّاة «قديمة»» وضع المسرود مرمز بقوةا"؛ 
وحده أدب الطليعة في أيامنا ما يزال يحلم ببروتوكولات قراءة» مشهودة عند 
مالارميهء الذي كان يريد أن بنشد الكتاب على الجمهور بحسب ترتيب محددء 
ومطبوعة عند بوتور ها8 الذي يحاول أن يُرفق الكتاب بعلاماته الخاصة. 
ولكن الشائع» هو أن مجتمعنا يُخفي باهتمام قدر الإمكان ترميزَ وضع المسرود: 
لم شغد تجتمت طرق ارد التي تكاول تطلبيح االسدرود لتالى» نتظاهرة بإ عطانة 
Ê N A a I E o‏ 
رواية عن طريق الرسائل» مخطوطات يدعى العثور عليهاء مؤلف التقى 
بالراوي» وأفلام تلقي بقصتها قبل عرض الأسماء. إن الاشمئزاز من عرض 
الرموز يسم المجتمع البرجوازي والثقافة الجماهيرية التي خرجت منه: في هذا 
أو ذاك» تلزم علامات ليس لها هيئة العلامات. ومع ذلك» فإن هذاء إن استطعنا 
القول» لیس إلا را ا éepiphénomèêne‏ بنیو ياً: مألوفة دا ومهملة کا 
اليوم عملية فتح رواية أو صحيفة أو جهاز تلفزيون؛ ولا شيء بوسعه أن يمنع 
أن يقيم هذا الفعل المتواضع في داخلناء دفعة واحدة» وبأكمله» الرمز السردي 
الذي سنحتاج إليه. وبهذه الطريقة يكون المستوى السردي دور ثائي: مجاور 
لوضع المسرود (وأحيانا متضمن له)ء إنه يفتح على العالم الذي ينهزم فيه 
المسرود (يستهلك)؛ ولكن في الوقت نفسه» إذ يتوج المستويات السابقةء فإنه يغلق 
المسرود» ويكونه نهائيا على أنه كلام للغة تتوقع وتحمل متالغتها الخاصة 


.métalangage 


Principes de Noologie, Mouton, 1964, p. 36 (¥) 


(۳) يذكر ل. سيباغ هط .1 أن الحكاية يمكن أن تقال في أية لحظة وفي أي مكانء ولس 
المسرود الأسطوري. 


-٥‏ منظومة المسرود: 

يمكن أن تعرف الغة الحقيقية بتسابق طريقتين أساسيتين: التمفصل أو التقطيع 
قذي ينتج وحدات (وهذا هو الشكل بحسب بنفينيست)» والإدماج الذي يجمع هذه 
الوحدات في وحدات صف أعلى (وهذا هو المعنى). وهذه العملية المزدوجة 
موجودة في لغة السرد؛ فهي أيضا تعرف تمفصلأ وإدماجاء شكلاً ومعنى. 

0-1- و 

شكل المسرود بت بصورة أساسية بقوتین: : قوة إيعاد العلامات على 

مدى القصةء وقوة إدخال توستعات غير متوقعة في هذه الالتواءات. هاتان 
لقوتان تبدوان كأنهما حرّتان؛ ولكن خصيصة المسرود هي بالضبط تضمين 
هذه «الانزياحات» في لغتها('. 

التواءات العلامات موجودة في اللغةء حيث درس بالي راله8 ذلك في 
اللغتين الفرنسية والألمائيةء هناك اختلال في الترتيب ١‏ اجهاءرل عندما لا تعود 
N E‏ المنطقية) (على 
سبيل المثال: أن يسبق المحمول الفاعل). ويُعثر على شكل واضح من اختلال 
لترتيب عندما تكون أجزاءُ علامة واحدة مفصولة بعلامات أخرى على مدى 
متلسلة الرسالة (على سبيل المثال: e‏ النفي sنوصهز‏ عn‏ » والفعل a pardon n٤‏ 
فتصبح الجملة: ٤ہم0‏ ۲مم :)E11e ne nous jamais‏ نظر 1 لأن العلامة قد انقسمت»› 
فلن مدلولها قد توزّع على عدة دوال يبتعد كل منها عن الآخرء وإذا ما أُخذ كل 
منها على حدة فإنه لن يُفهم. ولقد رأينا ذلك من قبل بمناسبة الحديث عن المستوى 
الوظيفيء وهذا بالضبط ما يحصل في المسرود: فعلى الرغم من أن وحدات سلسلة 
ما تشكل كلأ واحدأ على مستوى هذه السلسلة تفسهاء يمكنها أن تتفصل بعضها عن 


(1) فاليري: "الرواية تقترب شكلياً من الحلم؛ ويمكننا أن نعرف الاثنين بتأمّل هذه الخصيصة: أن 
انزياحاتهما كلها تنتمي ايها . 
Linguistique générale et linguistique française, Berne, 4*™ éd, 1965. Charles Bally, (")‏ 
می t۳‏ ږ 


بعض عن طريق إإخال وحدات آتية من سلاسل أخرى: ولقد قلنا سابقا: إن بنية 
المستوى الوظيفي هارية/. وبحسب مصطلح بالي الذي يقابل بين اللغات 
التركيبيةء حيث يهيمن خلل الترتيب (مثل اللغة الألمائية)» واللغات التحليليةء التي 
تحترم أكثر الخطية المنطقية لوحدة المعنى منصéوم«مم‏ ه1 (متل الفرنسية)»ء فإن 
المسرود سيكون لغة تركيبية بقوة قائمة بصورة جوهرية على تركيب وتعليب 
وتغليف: كل نقطة من المسرود تشع في كل الاتجاهات في آن واحد: عندما يطلب 
ا ويسكي بانتظار الطائرةء فن لهذا الويسكيء کور قيمة متعددة 
المعاني مسونص6ءرامم» إنها نوع من العقدة الرمزية التي تجمع عدة مدلولات 
(حداثة وغنى وبطالة)؛ ولكن طلب الويسكي» بوصفه وحدة وظيفيةء يجب أن ينتقل 
من قريب إلى قريب غد مر احل:(استهلاك» انتظان؛ رحيل» ج لكي يجد متاه 
الأخبر: تة اكرده :من المشرود كله ولكن؛ بالمقابل. فان هذا المروة 
«لايصمد» إلا بفتل وإشعاع هذه الوحدات. 

إن الفتل المعمّم يعطي لغة المسرود سمتها الخاصة: ظاهرة منطقية صرفةء 
لأنها قائمة على علاقةء غالبا بعيدة ولأنها تحشد نوعا من الثفة في الذاكرة 
الإدراكية ء۷اءء[امام إنها تستبدل باستمرار المعنى بالنسخة الصرفة والبسيطة 
من الأحداث المرويّة؛ ففي «الحياة»» من النادر في لقاء ما ألا تعقب عملية الجلوس 
مباشرة الدعوة إلى اتخاذ المكان؛ وفي E E‏ 
وجهة نظر تكيقية وناهنص يمكنها أن تكون منفصلة بسلسلة طويلة من 
الإدخالات المنتمية إلى دور وطفة فة اما و ا فا هة من اة 
المنطقية لها قليل من العلاقة مع الزمن الواقعيء نظرا لأن النثر الظاهر لهذه 
الوحدات يتم دائماً وبقوة بالمنطق الذي يوحد نوى السلسلة. «التشويق» ليس بكل 
کو ا فكلا مم ا و ا شقا حادا من اف او من تاس ناء اة 


() انظر ليفي - شتراوس: (234 .م structurale,‏ ogieاAnthropo)‏ : 'علقات یمکنھا أن تأتي من 
الباقة نفسهاء يمكنها أن تظهر على فوارق متباعدة عندما نقف في وجهة نظر نسلسلية زمنية 
".diachronique‏ - کما إن غریماس شتد على iڊاعد‏ lلوظlئف: .Sémantique srucurale‏ 


مققوحة (بطرق توكيدية التأخير وإعادة الدفع» فهو يقوّي التماس مع القارئ 
([المستمع)ء ويمتلك وظيفية تواصلية؛ ومن ناحية أخرىء يقم لها تهديد سلسلة غير 
مكتملةء لاستبدال مفتوح (كما نظن» إذا كان لكل سلسلة قطبان)» أي باضطراب 
في ها اترك هر قك ق ررر و فا هري 
فالتشويق إذن هو لعب بالبنية مخصّص» إذا استطعنا القولء لتهديدها وتمجيدها: إنه 
يني تشويقاً «ع«انعطا» حقيقياً للقابل للفهم» بتمثيل التسلسل و(ليس السلسلة) في 
هشاشته» فإنه يودي وظيفة اللغة نفسها: ما يبدو أكثر إثارة للشفقة وا6 طاهم هو 
قي الحقيقة الأكثر فكرية 1عناءءلا؛مةء والتشويق يأسر بالعقل ولیس «الأحشاء('». 
ما يمكنه. أن يتفصل يمكنه أن يُملاً. وعندما تتباعد النوى الوظيفيةء فإنها 
قعطي فراغات بينية يمكنها أن تملا إلى مالانهاية؛ ويمكن أن نملا فواصلها بعدد 
كير من الوسائط ومع ذلك إن تصنيفاً جديداً تماما يمكن أن يتدخل هناء لأن 
حرية الوسيط يمكنها أن تضبط بحسب مضمون الوظائف (بعض الوظائف 
معرض بصورة أفضل للوسائط من وظائف أخرى: الانتظار» على سبيل المثال"ء 
ويحسب جوهر المسرود (للكتابة إمكانيات الفصل - إذن الوسيط - أعلى بكثير 
من إمكانيات الفيلم): يمكن أن نقطع حركة مروية بصورة أسهل من الحركة نفسها 
مرئية". إن القدرة التوسيطية للمسرود لها تتويجها في قدرتها الحذفية #ونامنا[ه. 
فمن ناحيةء وظيفة (يتتاول وجبة هامة) يمكنها أن تفتصد كل الوسائط المحتملة التي 


(۱) يقول ج.ب فاي 3.۴.۴48 بمناسبة باقومیه 0م82 لكلوسوفسكي ا¡وا0ووە1): ادر أ ما 
يقوم الخيال (أو المسرود) بإماطة اللثام عما هو دائماًء بالقوة: تجريب "للفكر" على "الحياث 
«(Tel Quel, 22, p. 88)‏ 

(۲) منطقياً ليس للانتظار إلا نواتان: الأولى انتظار موضوع» والثانية انتظار مرضي أو خائب» 
ولكن النواة الأولى يمكنها أن تكون موسّطة توسيطاً واسعأء وأحيانا إلى مالا نهاية (بانتظار 
غودو): لعبة من جديدء وهي قصوى هذه المرة مع البنية. 

(۳) فاليري: 'بروست يقتم -ويعطينا الإحساس بقدرته على الثقسيم إلى ما لانهاية- ما اعتاد 
الكتاب الآخرون على تجاوزه." 
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تخفيها (تفصيل الوجبة)"» ومن ناحية أخرى» من الممكن اختزال السلسلة إلى 
نواهاء وتراتبية من السلاسل إلى حدودها العلياء دون تشويه معنى القصة: يمكن أن 
تحثد هوية مسرود حتى إذا قصرنا مقطعها الكلي على فاعليها ووظائفها الرئيسة 
مثلما تنتج عن ارت التدريجي للوحدات الوظيفية". بمعنى آخرء يقم المسرود 
إلى الملخص (ما كان يمى سابقاً الموجز). للوهلة الأولى» الأمر هكذا بالنفنبة إلى 
كل مسرود؛ ولكن لكل مسرود نمط ملخصه؛ فعلى سبيل المثالء بما أن القصيدة 
فة لفت و قار وف ون و وها هى إعطاة وا 
المدلول؛ والعملية قوية جداً بحيث أنها تغيّب هوية القصيدة (عندما تلخص القصائد 
الغنائية تختزل إلى مدلولي الحب والموت): ومن هنا تأتي القناعة بعد القدرة على 
تلخيص القصيدة. بعكس ملخص المسرود (إذا جرى بحسب المعايير البنيوية) فإنه 
ببقي على فردية الرسالة. بمعنى آخر» المسرود قابل للترجمة ماطنامں لها دون 
خسارة كبيرة: ما لا يرجم لا يُحئد إلا قي المستوى الأخير» السردي: على سبيل 
المثال» إن دوال السردية يمكنها أن تنثقل بصعوبة من الرواية إلى السينما التي 
ارق لمغالجة الأتخضة إلا بوره فة عدا و الطقة اللكر ةن 
المستوى السردي» وهي الكتابةء لا يمكنها أن تنتقل من لغة إلى أخرى (أو تنتقل 
بطريقة سيئة جدا). إن قابلية المسرود للترجمة 4انااطناں لها 14 تنتج عن بنية 


)١(‏ هنا أيضاًء ثمة تخصيصات بحسب الجوهر: للأدب قدرة حذف لامثيل لها-ليست للسينما. 
(۲) هذا الاختزال لا يتناسب بالضرورة مع تفسيم الكتاب إلى فصول» بل يبدو على العكس» أن 
دور الفصول أصبح أكثر فأكثر ميلا إلى إنشاء القطوع» أي التشويق (تقنية المسلسلات). 

:N. Ruwe op. ci (۳)‏ "یکن أن ذه القصيدة على أنها نتيجة لسلسلة من التحويلات المطبقة 
على جملة: "آنا أحبك"." وهنا يلمح روفيه بالضبط إلى التحليل البارانويي عن الرئيس شيبربر 
(خمس تحليلات نفسية). 

)٤(‏ مرة أخرى نقول بعدم وجود أية علاقة بين "الشخص" النحوي" للراوي و'الشخصية" ( أو 
الذاتية) التي يضعها مخرجٌ معين في طريفته في تقديم قصته: إن الكاميرا - أنا (المعرقة 
باستمرار بعين شخصية) هي فعل استثائي في تاريخ السينما. 
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لغته؛ وبطريق معاكس» قد يكون من الممكن إزذن إيجاد هذه البنية بالتمييز بين 
عخقاصر المسرود القابلة للترجمة من غير القابلة للترجمة وتصنيفها: إن الوجود 
(فحالي) لعلوم علامات esںونامنسغء‏ مختلفة ومنذافسة (الأذب والسينما 
والمسلسلات والبث الإذاعي) قد تسهل كثيرا طريق التحليل هذا. 

المحاكاة والمعنى كدعء e٤‏ كزومصأm:‏ 

في لغة المسرودء العملية الثانية الهامة هي الدمج: ما كان منفصلاً في 
مستوى معيّن (سلسلةء مثلا) يضم غالبا إلى مستوى أعلى (سلسلة ذات مستوى 
تراتبي عالء مدلول كلي لتفرق مؤشرات› فعل صف من الشخصيات)؛ ويمكن أن 
يشبّه تعقید ر بتعقيد نظمة corganigramme‏ قادرا على دمج التراجعات إلى 

فلخلف والقفزات إلى الأماء؛ ا وود إن هذا الإدماج ٍ بأشکال منتو عة هو 
الذي يسمح بتعويض هذا التعقيد» العصي على رة ظاهرياء لوحدات مستوی؛ 
إه هو الذي يسمح بتوجيه فهم العناصر المتقطعة أو المتجاورة أو غير المتجانسة 
كما هي مُعطاة من قبل التركيب الذي لا يعرف إلا بُعدا واحدا: التعاقب)؛ وإذا ما 
ا م كران ره لد وت كراش اة (غي تلل لل ذاق 
لي تسم علامة وسياقها) ٠‏ فسنقول إن الإدماج عامل وحدة خواص: كل مستوى 
(يماجي) يعطي و خواصه إلى المستوى الأدنىء و معنی «الاهتزاز» - 
الأمر الذي الخفوث ا تباین في س ومع ذلك» فإن 


د ذات TT‏ إلى د بعض الكئل ف غا دا م 
أن يكون للوحدة تعالقان» الأول على مستوى ی (وظیفة سلسلة) والثاني على 
مستوى آخر (مؤشر يُحيل إلى فاعل)؛ وهكذا يتقتم المسرود بوصفه سلسلة من 
العناصر المباشرة وغير المباشرة متراكبة بقوة؛ اختلال الترتيب يُوجّه قراءة 
«أفقية»» ولكن الإدماج يراكب عليها قراءة «شاقولية»: ثمة نوع من «التعليب» 
بنيوي» كلعبة متواصلة من الإمكانيات» تعطي سقوطاتها المتتوّعة المسرود 
«توترها Ê‏ أو طاقتها: كل وحدة مدركة في بروزها وفي عمقهاء e‏ 
«يسير » المسرود: بتسابق هذين السبيلين تتفرٌع البنية وتتكاثر وتظهر - ونتمالك: 
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ل يكف المستوى عن أن يكون منتظما من المؤكد أن هناك حرية في المسرود 
(کما کت ری کن بم ی مقن ن > ولکن هذه الحرية هي حرفيا 
محدودة: بين الرمز القوي للغة والرمز الضعيف للمسرود» يقوم فراغ إذا استطعنا 
القول: الجملة. وإذا ما حاولنا أن ننظر نظرة شاملة إلى مسرود مكتوب» لرأينا . 
ينطلق من الأكثر ترميزا (المستوى الفونيمي ue‏ 106م أو حتی الميرسمي(' 
ismatiueا6ص)»‏ ثم يسترخي ندر با حتى الجملةء الحد الأقصى للحرية التركيبيةء 
ثم يعود ليتوتر من جديدء منطلقاً من المجموعات الصغيرة من الجمل (السلاسل 
الصغيرة)ء الحرة جداً أيضاًء حتى الأحداث الكبرى التي تشكل رمزاً قويا 
ومحدوداً: إن إبداعية المسرود (على الأقل بمظهرها الأسطوري «طلحياة») تتوضتّع 
هكذا بين رمزين» رمز اللسانيات ورمز عبر lللluنيlتٽت .la translingvistique‏ 
وهكذا يمكن القول بطريقة متناقضة: إن الفن ٠4۲‏ (بالمعنى الرومانسي للكلمة) هو 
شأن الملفوظات التفصيليةء في حين أن الخيال «هناه"نعهس:! هو امتلاك للرمز. 
قال بو :١‏ «بصورة عامةء نرى أن الإنسان العبقري مليء بالتخيّل وأن الإنسان 
لن ن ف اخرسوى لدم .«. 

إن يجب التعويل على «واقعية» المسرود. يقول لنا المولف إن بوند عندما 
تلقى اتصالاً هاتفياً إلى المكتب الذي يناوب فيهء أخذ يفكر: «إن الاتصالات مع 
هونغ - کونغ هي ذا بهذا السوء وصعب الحصول عليها.» لا «تفكير» بوند 
ولا النوعية السيئة للاتصالات الهاتفية هي المعلومة الحقيقية؛ ربما كان الاحتمال 
«کبیرا» ولكن المعلومة الحقيقية» هي التي تكمن فيما بعد» هي تحديد مكان 
الاتصال الهاتفي» هونغ - كونغ. وهكذاء في كل مسرود يبقى الخيال ممكن 
الحدوث"؛ ليست وظيفة المسرود أن «يمثل»» بل أن يشكل لنا مشهدا يبقى ملغوزا 


(1) الميريسم ٠«ءاة"‏ ه1 هو علامة مميّزة صغرى يودي تالفها إلى تشكيل الفونيم. (المترجم). 
)١(‏ الاغتيال المضاعف في شارع مورغ: ترجمة بودلير. 


(۲) جيرار جينيت محق عندما اختزل المحاكيات إلى قطع الحوار المروية؛ وكذلك فإن الحوار 
يخفي دائماً وظيفة مفهومة وليست محاكاتية. 
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جداً بالنسبة إيناء ولكنه لا يكون من النوع المحاكاتي؛ إن واقعية سلسلة ليست في 
السلسلة «الطبيعية» من الأحداث التي تكونهاء بل في المنطق لذي تنتظم بموجبه 
وتغامر فيه وتكتفى به؛ ويمكننا القول بطريقة أخرى إن ل ما ت اة 
الواقع» بل ضرورة نتويع وتجاوز اول شکل يتقتم للإنسان» ألا وهو التكرار: 
فة خی وة و ن کل لا يتكرر شيءٌَ في داخله؛ وللمنطق هنا قيمة 
تحريرية - وكل المسرود معه؛ يمكن أن يعيد الناس باستمرار حقن كل ما عرفوه 
وكل ما عاشوه في المسرود؛ وعلى الأئل يكون ذلك بشكل تغب على اتكرار 
وشکل النموذج للصيرورة. المسرود لا يُري» ولا يقلد؛ والالتهاب الذي يسیطر علینا 
عندما نقراً روايةً ليس التهاب «رؤية» (في الواقعء إننا لا نرى شيئاً)ء إنه التهاب 
الإحساس» أي مستوى أعلى من العلاقةء التي تمتلك» هي أيضاًء انفعالاتها وآمالَها 
وتهديداتها وانتصاراتها: «ما يجري» في المسرود ليس» من وجهة لنظر المرجعية 
(الواقعية)» حرفياً: لاشيء'ء «إن ما يحدث» هو اللغة وحدهاء مغامرة اللغة التي ما 
ينفك قدومًها يُحتفى به. على الرغم من أننا لا نعرف عن أصل المسرود أكثر من 
أصل اللغةء يمكتنا أن نقول عقلائياً إن المسرود معاصرٌ للمونولوج» وإن الإبداع 
لاحق للحوار» على ما يبدو. على أية حال» دون أن نرمي إلى دفع فرضية أصل 
e‏ المعبّر أنه في اللحظة نفسها (نحو سن للثلثة) هخترع» صغير 
الإنسان في أ ن معا الجملة والمسرود والأوديب. 


(1) مالارميه (296 .م ,éiadeاP )rayonné au théatre,‏ : "العمل الدرامي يبيّن تعاقب خوارج 
الحدث دون أن يحتفظ بالواقع في أية لحظةء وأن يحدث في نهاية المطاف: لاشيء." 


ت شعرية المسرود ء٠٤‏ 


من يروي الرواية؟“ 


وولفخانغ کایسر 


بعد خمس وعشرين سنة من ظهور «ieعمنم8‏ ٣٥مت6»‏ شرع غونفرید 
كيللر 11ء 4ء اام في إعادة كتابة روايته؛ واتفق مع الناشر على استرداد 
النسخ غير المبيعة من الطبعة الأولى واستخدمها لتدفئة غرفته لأنه كان يعد ذلك 
العمل الأول خاطتا. وقال: «عسى أن تتمكن يدي المجففة أن توصلها إلى النهار.» 
ولكن على الرغم من هذه اللعنةء لم يكن مستعدا ليعطي بركته هكذا للنسخة 
الجديدة. وبينما هو يتصفح رسائله في عام ١۱۸۸ء‏ تاريخ ظهور أوائل المقابلاتء 
رأيناه يشك في عمله بصورة مستمرة وبعمق. وهكذا رفض مديحاًء دون تواضع 
مدع» وهو يذكر «نقاط الضعف الشكلية والداخلية في إنتاجي»» «نقاط ضعف 
أشعر أنها كافية». وفي فقرة أخرىء» يذكر وجوده - وحتى الدليل على - خطأً 
أُساسي» ويذكر المشكلة التي تقلقه قائلا: «إن المكان الأول الذي تنسبونه لكتابي 
مستحيل للسبب الممتاز بأن شكل السيرة الذاتية قليل الشعرية جداء ويستبعد النقاء 
والموضوعية اللتين تتحكمان باللغة الشعرية الحقيقية؛ وكون هذا الشكل قد فرض 
هو بالتحديد الدليل على وجود عيب أساس». 


(*) ظهر هذا المقال في الأصل في W. Kayser, Die vortragsreise, Berne, Francke Verlag,‏ 
85-1.م ,1958؛ وظهرت النسخة الفرنسية في مجلة 1970 ,4 ع«ونأم٨.‏ وقد نشرت هنا 
بإذن من الناشر. 


= إن - 


نحن إنن أمام مشكلة شكل. ونحن نعلم أن النسخة الأولى بدأت كمسرود 
بضمير الغائب» في «موضوعية اللغة الشعرية الحقيقية». وعند الدخول إلى 
ميونخ» أعطى الراوي لهنري لوفير - وبالتالي لنا نحن أيضاء قرَاءه» - فرصة 
قراءة القصةء مروية من قبلهء في أثاء شبابه. من الطبيعي أن تلك القصة كانت 
بحاجة للكتابةء وكانت تشغل مجلدين ونصف (من مجموع أربعة)ء قبل أن يستعيد 
الرواي الكلام. إن ثنائية الراوي هذه» وإذن ننائية المنظور- منظور واسع» من 
ناحيةء مفترضأً رؤية شاملةء كلية المعرفة والموضوعية؛ ومنظور ضيق في 
النسخة الثانيةء ذاتي باستمرار» ومحدود بتجارب شخص وذكرياته - كان كيللر 
ج ع و و اة في اله اة ر ضما الروة که 
بضمير المتكلم. ولكنه بدا يشك باختياره وأخذ يتساعل ما إذا كان قد تخلى 
ت عن «السيادة المباشرة» للشاعر وبالتالي عن الشعر الحقيقي» وهو 
تقل تعن سيادة النرد ٠‏ كما :كان يتطلت ,ذلك السرد بضمير, المتكم.» 
.)Reichsunmittelbarket)‏ في تلك اللحظة كان كيلر ينتظر من المعارف والهواة 
ونقاد الأدب إيضاحات مبدئية. وبالفعلء عبّروا عن رأيهم ونقدوا الطبعتينء 
ولكنهم لم يكونوا يعرفون إلا طريقتين: الطريقة السيريةء التي توصل العمل 
الأدبي إلى تجارب المؤلف الشخصية وآرائهء والطريقة الفيلولوجيةء التي تتأكد 
من وجود تغيّرات المضمون الأدبي وتحكم عليها. لم تسمح لهم هذه الطريقة ولا 
تلك بأن يتلمّسوا المشكلات التي كان كيلر يراها حاسمة. 
تفجّر غضبه بصورة خاصة في رسالة أرسلها إلى ستروم في ١١‏ 
نیسان ۰۱۸۸۱ وقرئ فيها أن براهم» تلميذ شيرر(“ « قد استخدم الطريقة 
الفيلولوجية وفضلاً عن ذلك قام بعكس المعنى...تاركاً المسألة الرئيسة جانا 
اة الشكل: هل هي سيرة ذاتية م ل؟» وبعد ذلك طرح كيار المشكلة 
بضخامتها كلها: في الواقع» إن هذه المسألة تعني أيضاً جميع الأشكال 
الملحمية الأخر ى غير النظامية (٤1ءءءءع!1:اء):‏ المسرود التراسلي ءrأهاهاءامع‏ 
والمذكرات الحميمة والمزيج بينهماء والتي فيها لا يكون الشاعر ولا الراوي 


(1) مؤرّخ أدبي. 
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الموضوعيان هما من يتكلمان بل مجموع (صهء)) الشخصيات» وهذا من 
خلال دواة وريشة. هذه هي النقطة التي يجب على النقد أن يتدخل فيها... 
وهذا التحليل ليس عمل إقامة نصوص» بل هو مسألة علم جمال بحت». 

يرى كيلر أن نقد العارفين قد أخفق كلياً. ولم يكن الوحيد الذي رفض 
مسارات النقد الأدبي التي كانت آنذاك في طور التشكل كعلم» بوصفها غير 
ملائمة. قبل ذلك بعام» بدقة اليوم تقريباء ٠١‏ نيسان »۱۸۸٠‏ کتب فونتان Fontane‏ 
هذه الأسطر التي نشعر أنه ينكاً فيها جرح تجربة شخصية: «لن حکم مدني 
موهوب بالنعومة له ثمنه دائمأًء في حين أن حكم محترف في علم الجمال ليس له 
ق و وت ق 
بصورة حقيقية. وفي الأدب...الأمر كذلك بالضبط. كلما تعلق الأمر بتتظيم عمل 
يحکي لفلاسفة تفاهات» ينقصهم بصورة كلية عضو لکي يشعروا بالجوهري». 

لسنا ننوي أن نبرهن»ء مع التأخير التقليدي في مهنتناء الصفة الشعرية ل 
غرونر هايێریش. السؤال مسموع منذ زمن طویل. فقد کتب توماس مان ءھہ٥ط1‏ 
Mann‏ في مکان ما أن «لقرابات الإختياربة» sعivاء¢1e‏ ésانصگه‏ ء16 لغوته 
ەە و<«غرونر هاينرش» لكيلار و«يفي بريست» لفونتان هي الروايات 
الألمانية الثلاث في القرن التاسع عشر التي كانت تتتمي إلى الأدب العالمي 
مسجَلاً بذلك تقديرا مقبولاً من الجميع. لن نقتصر على مشكلة كيللر» ومعرفة ما 
إذا كان المسرود بضمير المتكْم» بمنظوره الضيق والذاتي» هو في العمقء شكل 
معاد للشعر #دونا6صنامه. سيأتينا الجواب جاهزأء بطريقة ثانوية نوعاً ماء إذا ما 
8 أفقنا بطرح مسألة الراوي في الرواية. 

تمل أن سهم كلك بمعرفة لفل هذا فشكل الذي بق خير مطل بضورة 
كافيةء والذي هو لروليةء وبنلك دجد أفسنا في راهنية أكيدة. لأثهء بانسبة إلى 
فار وة في فقن التشرين: فاك شىء يق إلى لين الطبيدة الغريية 
للراوي وللجنس الروائي. 
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منذ خمس وعشرين سنة'» كتب أحد مؤرّخي لرواية الإنكليزية الملاحظة 
لتالية: «إذا ما استعرضنا بسرعة الروايات الإنكليزية منذ فيلدينغ ع«لاءإ۴ وحتى 
أيامنا هذه» فإئنا تفاجاً باختفاء المؤلف.» كل شيء يحدث وكأن سلم القيم قد انقلب» 
وكما لو أن الروائيين الحديثين - وأكثر من واحد منهم قد عبّر بالفعل عن رأيه - كان 
يعذ الراوي الموضوعي تظليدا متجاوزأء وخاطئًا ولاشعرياء وبالعكس» فإن تغير 
المنظورء المسرود بضمير المتكلّم أو من وجهة نظر ذاتيةء هو الحل الصحيح 
والشعري. نعرف الآن أن هذا الاثقلاب قد بدا في القرن التاسع عشرء عندما عمد 
هنري جيمس لى نتويع وجهات لنظر؛ وأضاف مورآخو الرواية الألمائية أن 
لزوماسين» وبضورة خاصة برنتانی 6وت8 کانوا فد جروا فناقا عدة مرت 
تأثيرات تغيير وجهة لنظر. إن وحدة المنظور الجليل ١ءنممصراه‏ الذي كان هدفا 
لجزء من الروايات فقط حتى في الماضي» صار مهجورا تماما تقريباً في أيامنا هذه. 
يا له من سرد عند جویس [oye‏ أو عند بروست اوںه۴۲» أو عند كنوت هامسون 
مsuصھ1‏ utمK!‏ ويا له من ارتیاح عند توماس مان لكي يُخر ج (ہkeء‌نطءیام۷)‏ عدة 
رواة خاصتين: سيرينوس ز ايتبلوم في الدكتور فاوستوس وكاهن ليماني في «لمختار» 
»)0er Era)‏ أو العجوز کرول وهو يروي مغامرات شبابه. وأي نوع من 
السرد في «لطاعون ماءعم مل أو «لسقوط ءاسا 4» لکامو واصه). بلی» في 
الجزء الأول من «تیر» لماکس فریش هت۴۲ ×1 البطل تفسه هو الذي يتكلم 
(وفي الجزء الثانيء أحد أصدقائه)ء إنه يفرَ منا كل فصل من فصلين: فيحكي عندئذ 
قصص شخصیات اُخری» ولکنه لا يروي بمنظور من یستمع ولا بمنظور من يتکلم» 
بل يتحول إلى مراقب مُغفل يصعب القبض عليه. 

منذ بعض الوقت» مع التأخير التقليدي للمهنةء اهتمّ النقد الأدبي عن كثب 
بهذه الظاهرة. بل إن جدة حقل الدراسة هذا جلبت لبعضهم فرحا غامرأ بحيث 


(1) التص الأصلي يعود إلى عام ١١۹٠ء‏ فكل الإشارات الزمنية يجب أن تفهم انطلاقاً من ذلك 
التاريخ. 
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أنهم جرّبوا منذ عهد قريب أن يشكلوا تصنيفاً للرواية انطلاقا من مختلف أنماط 
السرد» الأمر الذي أعطى» كما في كل تصنيف يحترم نضتهء ثلاثة أنماط رئيسة('. 

إن هذه محاولات قريبةء أسهمت على الأقل بتوسيع مفهومنا حول الشكل 
الروائي. ويترند بعض النقاد في تعليق أهمية كهذه على ما هو مسألة شكل 
ظاهريا: ولكن ليست المسألة مسألة شكل فقط. فمنذ نحو أربعين سنةء فرت 
فيرجينيا وولف اه۷ منماعإ۷1 سبب اختفاء الراوي الموضوعيء» الجليلء ذاكرة 
الظلامَ الدامس للحياة التي لا تسمح» كما تقول» بالمراقبة الهادئة والكاملةء ولا بكلية 
المعرفة؛ فإن مهمة الروائي إذن هي أن يعيد إنتاج الحياة في ما تحمله حقيقية من 
أُمور غير قابلة للمعرفةء ومجزأة. 

٠‏ ويالالتفات إلى السرد والسارد (للراوي) نصل إلى مشكلات ما تزال 
معاصرة» سبق أن قلنا إنها توسّع مفهومنا للشكل الروائي» وقبل تطويرها أكثر» 
نحبً أن لقي نظرة جديدة إلى الخلف: ترى كيف تمّت» حتى الآن» محاولة 
تعريف الشكل الروائي وتأويله؟ 

تعود الشعرية الأولى للرواية إلى الأب هويت 1٠6١‏ الذي كتب في عام 
1۷ «الرو لات هي تور مزيفة للمغامرات الغرامية.» بده وفي الخط 
نفسه - أي انطلاقاً من الموضوعة غ11 م1 - لدينا محاولات عذيدة لتعريف 
الرواية: رواية حب» رواية عائليةء اجتماعيةء فنيةء قصة رحلة وة إقليميةء 
رواية تاريخية؛ كل هذه الروليات عادية بالنسبة إإينا وضرورية تقريباً؛ ومع ذلك 
فهي لاتقبض إلا على الثانوي» دون أن تشكل تصنيفا حقيقيا - حتی لو کان ذلك 
لأن مراكزها لا تتنابذ بصورة متبادلة. لماذا لا تصبح رواية فنية عمليا رواية 
تاريخية أو كر ارتا إن فلك رمن حفن لظ فة ب إن 
بجب اتخلي عن استخلاص شيء آخر من الموضوعة غبر التصنيف الخارجي. 
على أنه يبقى من المسموح التفكير بأن الرواية تمتلكء في مجموعهاء مادة مطابقة 


)1( انظر 1955 Typische Erzahlsituationen im roman, Vienne,‏ ,اStane‏ .۴؛ وانظر أيضاً: 
Norman Friedman. "Point of view in fiction, pub. Of the modem language‏ 


"Point of View in Fiction" « Association, décembre 1953. 


لطبيعتهاء تميّزها عن الملحمةء مثلاً. وهذه الموضوعاتية تحوي كل ما يحمل 
طبيعة فردية أو شخصية عند الإنسان؛ الإنسان منظورا إليه من مظهر الفرد: تلك 
هي المادة الخاصة للرواية. 

لن نناقض هنا الآراء التي تقيم کر ونر ها لکل الي وروح 
الثقافات المختلفة. إذ نقرأً أحياناً أ ن أوج الرولية هو مؤشر عصر انحطاط وأفولء و 
أيضاً أن الرواية لم يعد لها الآن حق في الوجود. يؤكد ریش کالر اط۸ Erich‏ أن 
«الجنس الملحمي مضطر إلى مغادرة هذه القصة لخيالية والفردية التي هي 
«الرواية» ل نبو ته قاتلاً: «منذ ظهور تصنيع و تتقين technicisation‏ aا‏ کبیرین 
للعالم» فإن الظاهرة الحاسمة في العالم لم تعد الحدث الفردي» بل الحدث التقني 
الجماعي. وما يحدث بين الأفراد البشر أصبح أمرا خاصتًاً صرفاء أي أنه لم يعد 
قادرا على أن يمتل» ولا أن يرمز في الفن إلى الحدث الجوهري في الزمن ا" .« 
دون أن نناقش هذا الطرح» الأمر الذي يدفعنا إلى إقامة تش شين عضرا ادر 
ببساطة الكراهية التي تبدو فيه ضد الصفة التخييلية أو الخيالية الرواية. هذه الجمالية 


التي تصورتها على وجه الاحتمال فيرجينيا وولف» تتطلق من المبداً التالي: على 
الروائي ألا يبتعد عن الحياةء بل أن ينسخها بإخلاص؛ وعند هذه النقطةء ما إن 
نتعرف إلى الراوي الروائي بصورة أفضل» فسيكون لديه ما يقوله. 

لبق عند موقفنا الاسترجاعي ولنستمتع بأننا كسبنا في تحليل 
الموضوعاتية الخاصة بالروايةء فإن تفسير صعودها المفاجئ في القرن الثامن 
عشر» إلى صف الجنس المسيطر» لأن ذلك العصر» الذي اكتشف اكتشافا تاما 
القدرة التي للرواية على تمثيل الحياة الفرديةء وتكتشف أيضاً في الحياة 
الفردية الأمر الإلهي 1ء1اء rde provid‏ في الكائن. إن نجاح ضيرتر» 
يرتكز على ما يبدو على طبيعة الشكل الروائي» طبيعة قادرة على أن تعرف 
انطلاقاً من مضمون هذا الشكل الذي يظهر فيه بالشكل الأكثر إيهاراً. إن 
قارئ الرسائل يشارك بطريقة مباشرة بحياة فيرتر الداخلية. 
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فقطء من المفيد دائماً إعادة قراءة الروايات الأكثر شهرة. إن ما نجده في 
بداية فيرتر ليس الشخصية»ء بل نجد شخصاً ثالثاً يقول لنا: « لقد جمعت بعناية 
كبرى كل ما تمكنت من العثور عليه من قصة فيرتر المسكين...». 

إن يتوضتّع أحدهم بين الشخصية وبينن نحن» شخص ثالث جَمَع الرسائل 
وملاحظات مذكرات فيرتر الحميمة واقترحها علينا أنه يعتقد أنها تشكل كلا 
وقصةء ما يضع رسائل فيرتر منذ السطر الأول في منظور محذد جیداء وما يعني 
أيضاً أن الرواية لا تتصف بمادتها فقطء بل وبتلك الصفة الجوهرية ألا وهي أنها 
تملك شكلاً (ااماوءع)» أي بداية ووسطاً ونهاية. ليس لدينا الحق هنا في أن نتساءل 
إلى أي شكل تحيل كلمة «قصة» التي تظهر غالباً في عنوان روايات القرن الثامن 
عشر» ولا ما إذا كانت ما تزال تدل على الشكل نفسه. وهكذا كتب فايلائد 
Wieland‏ قصة آغاتون» ثم قصة الآببيريتان»» ونحن نعرف ا ان کون 
سلفيو» «قصة». للننتقل إلى إنكلتراء وسنجد الكلمة نفسها: جصة مغامرات 
جوزیف اندروز» لفيلدينغء و أيضاً: «قوم جونز»» قصة فاوندليِع. إذا كانت 
الرواية قد عغتت لزمن طويل على أنها الفن «عديم الشكل عصإمما»» فمنذ بعض 
لوقت» عمد بعض الباحثين الإنكليز والألمان على نبيان أسرار الشكل الروائيء 
دون أن نذكر كل المحاولات لإنشاء تصنيف للرواية على هذا الأساس. رواية 
تأهيل» ورواية شخصيات ورواية فعل أو أحداثء ورواية مكانية» عناوين كثيرة 
تزمي إلى القبض على البنى» أو على الأقل» على المستويات البنيوية النموذجية. 

إن الشخص الذي يخاطبنا في مقدمة فيرتر رأى تماما صفة القصة في 
مجموعته» ولكنه يدنا أيضاً على عنصر آخر من الشكل الروائيء ويُظهره أمام 
أعينناء وهو القارئ. وفي هذا التأكيد ما يفاجئنا. أليس قارئ الرواية في الواقع هو 
نحن أنفسناء بهويتنا الموبقة في الأحوال المدنية؟ فكيف نستطيع إذن» وكيف لكل 
هؤلاء القرّاء» وكلهم مختلفون» أن يكونوا عناصر في الفن الروائي؟ فلنتابع شاه 
مقدمة فيرتر: «لقد جمعته بعناية فائقةء وأنا أقدمه لكم وأنا أعلم أنكم ستكونون 
ممئنين لي على ذلك. لا تستطيعون أن تكبحوا إعجابكم ولا عطفكم على عقله 
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وطبعه» ولا دموعكم على مصيره. وأنت أيتها النفس الطيبةء التي تشعر بأهوائه 
نفسهاء جدي عزاءَ في مصائبه» ودعي اکا کن سک کک كامات 
تخاطب لقارئ. ولكن من هو هذا القارئ؟ رأينا سابقاً أن ليس المقصود نحن 
توطنا :فاا ,خفن رم رشن عطافات: من الأعر ن اة وز كه :هذ 
نحن نعلم في الواقع» أن فيرتر وتوم جونز ودون كيخوتة لم يوجدوا حقاً ولكنهم 
خيالات أبدعها المؤلفون. وعلى القارئ أن يمحو هذا الاستثناء. فبالنسبة إليهه 
لفيرتر روح وطبع ومصيرء وحياة وإذن وفاة. القارئ هو مخلوق خيالي» دور 
يمكننا أن ندخل فيه لكي ننظر إلى أفسنا. بالتأكيد إن بداية هذا التحول تبقى 
لاشعورية بالنسبة إلينا: إنها تبدأ عندما نقرأً في العنوان الفرعي لكتاب كلمة 
«رواية»؛ أو ربما عندما يبدا سحر الغلاف: فالروايات ليس لها شكل الكتب العلمية 
والدعايات ولا مظهرها العام. 

إن مقدمة فيرتر تحدد بوضوح الموقف الذي يجب أن يتخذه القارئ. إنه 
يتوجه إلى روح» بل إلى روح فردية. وهذه ظاهرة هامة من وجهة نظر علم 
الاجتماع الأدبي. في العصور الوسطىء وحتى في القرن السادس عشرء كانت 
الروايات تطلب أن تقرأً على جمهور متجانس» كما تشهد بذلك مقتماتها. أما 
فيرتر» «الرواية الجديدة» في القرن الثامن عشر» فإنها تتطلب قارئًا فرديا. وكذلك 
فإن قارئ فيرتر ليس أية روح فردية. يجب أن تشعر هذه الروح بهواه نفسه»ء وأن 
تقرأً في اتقاد هذا القلب الحستاس» وأن تكون (أو توقظ في داخلها) إحدى تلك هذه 
الأرواح التي يسميها غوته في مقط آخر(': زوا خنات (Fuhlbare seele)‏ 
و«قلب عزيز» 1٥۲z(‏ sماعنلسںسمع).‏ من لا يستطيع أن يقرأ هكذاء فإن الرواية 
ليست مكتوبة له. أما بالنسبة للقرّاء الحقيقيينء فإن المؤلف يخاطبهم من جديد 
مباشرة ويضمَهم إلى حلقة الأسرة عندما يتسم الكلام ليقول: «صديقنا». في كل 
مرة يستلم فيها الكلام وسيطٌ يمكننا ويجب علينا أن نتوقع أنه يوجه كلامه إليناء أي 
"Zwo Wichtige bicher Unerorterte Biblische Fragen", in M. Morris, Der junge Goethe, (1)‏ 
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إلى القارئ المخلوق من قبله والمشارك في العالم الشعري. وهذا ما يحذد النبرة 
التي يستعملها. ربما لم يُعر بعد النقدُ في تحليلاته الأسلوبية كثيراً من الاهتمام 
للعلاقة التي يقيمها الراوي مع القارئ؛ ولا إلى الدور المحدد هكذا للقارئ. لقد أكد 
أحد الشعراء» وكان أحد النقاد الأدبيين الكبار» على هذه الظاهرة منذ بداية القرن. 
وأعني هوفمانستال 1طائ«صه«#ه1 الذي كت في دراسته «حول النثر الجميل» 
(أعمال نثريةء ج٤):‏ «إن التراجع الذي يعرف المؤلف كيف يقوم به بالنسبة 
إلى موضوعه»ء وبالنسبة إلى العالم» وبصورة خاصة بالنسبة إلى القارئ» 
والتماس الدائم مع المستمع... كل هذه التعبيرات توحي بنوع من الخلوة 
الحميمة وهي مثل الكناية عن هذا العنصر المضيء للمجموعة الروحية الذي 
يعطي للتعبير النثري صفته السماوية... كلها تذكر في النهاية بالتماس مع 
مستمع مثالي. ويمكن أن يقال إن هذا المستمع هو ممثل البشريةء وإذا ما 
تمكنا من خلقه بالإضافة إلى الباقي» وإلى إبقاء الشعور بوجوده حاضرا 
لربما حققنا الإمكانية الأكثر دقة والأكثر قوة للقوة الخلاقة للناثر». 

يتحذث ا و عامةء ولكننا نرى بسهولة أن فن 
اشر وبالتالي الرواية كرس جهوداً خاصة لبناء دور القارئ» ونقدر بسهولة 
أنه حصل بذلك على آثار خاصة. وثمة مثال يمكنه أن يوضح إمكانيات هذه 
العلاقة القائمة بين القارئ والوسيط المكلف بالسرد في الرواية. تكلم بداية أفضل 
العوالم» لهاكسلي راجن عن بناء أبيض بارد نحن نجتاز ردهاته بقلق متعاظم 
لكي نقع على مديره في النهاية. قال الراوي: «كانت له ذقنٌ متطاولة وأسنان قويةء 
متقذمة بعض الشيء» يتمكن تماما من تغطيتها عندما لا يتكلم وكانت شفتاه مليئتين 
بمنحناهما المزهر. عجوز» شاب؟ ثلاثون سنة؟ خمسون؟ خمس وخمسون؟ كان 
ذلك من الصعب أن يقال. وبالإضافة إلى ذلك» فإن السؤال لم يكن يُطرَح؛ في سذة 
الاتار ار لكف فة ا ب ت لم تخطر بال لخد ان بطزخه: ولكن من بات 
هكذا فجأًة ليقطع الوصف ويسأل عن سن المدير؟ إنه الراوي» على ما يبدو. ولكن 
لماذا؟ لأنه قرأ هذا السؤال على شفاهناء ولأئه يعرف أننا نتمنى أن نعرف سن 
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ا ر ا ال رمات کک و کن موا 
لاني وشح لا اتوه في عاد اة ليطا جردا كاتا ون عدا 
يبدي أنه يعرفناء ويعرف طريفة تفكيرناء فإنه يُظهر بأنه يأخذها بالحسبان ويكسب 
نقتتا. بارد جا و لاإنساني جداء ومُقلق جدا هو هذا العالم في سنة ٦۳۲‏ بعد فوردء 
وسنستمع إليه على الرغم من كل شيء. لأنه سيكون لنا راو ما يزال يعرف ما 
تعنیه کلمات مثل حرارة وروح وطبيعة بشرية. 

لقد أوصلتنا هذه الاعتبارات إلى جوهر موضوعنا حول القارئ» 
بوصفها مبداً مكوناً للأسلوب الروائي. لأن كلا من القارئ والراوي هو 
عنصر” في العالم الشعري المتعالق معه بلا انفصام. إنهما قبضتا باب واحد. 
يجب تجنب ترك الأولى من أجل القبض على الثانية بصورة أفضل ومن أجل 
التطرق إلى مسألة الراوي الروائي. 

كل الأعمال الفنية للمسرود تحوي راوياً: الملحمة مثل الحكايةء والقصة 
القصيرة كما النكتة. كل آباء العائلات وأمهاتها يعرفون أن عليهم أن يتحوّلوا عندما 
يروون قصة لأبناتهم. فعليهم أن يتخلوا عن وضعهم العقلاني ككبار ويتحولوا إلى 
كائنات صار العالم الشعري وعجائبه حقيقة في نظرهم. الراوي يؤمن به حتى لو 
روى حكاية مليئة بالأكاذيب: لن يستطيع الكذب إذا لم يؤمن به. المولف لا يستطيع 
أن يكذب» بل كل ما يستطيعه هو أن يكتب بطريقة جيدة أو سيئة. والأب والأم في 
الأسرة اللذان يرويان قصة يتعرضان بدورهما ا نفسه الذي ترب على 
المؤلف القيام به عندما بدأ مسروده. وهذا يعني أن الراوي في فن المسرود ليس 
هو المولّف أبدأء المعروف سابقاء أو غير المعروف بعد» بل هو دور مخلوق من 
المؤأف. بالنسبة إليه» فيرتر ودون كيخوتة ومدام بوفاري موجودة واقعياء إنه 
مرتبط بالعالم الشعري: أما في الملحمة أو في الحكاية أو في القصة القصيرةء فإن 
وضعية الراوي تخضع لقواعد محددة جيدأً. يبدو أن للرواية الحديثة التي ظهرت 
في القرن الثامن عشر خصيصة وهي أنها تتيح عدة احتمالات: الراوي الفلاني 
بسيط وذاك هزلي» وآخر يدع نضته يتأذر أو يؤخذ بالمسرود» وذاك يبدي سخرية 
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ورابع يبدي برودة ذات نبرة جيدة. إلخ. من بين جميع الخصائص المميزة للروايةء 
ربما كان هذا التتوّع في المسرود هو أهمَها؛ وإذا كنا قد حاولنا أن نشرح فضل 
لرواية في القرن الثامن عشر بمانتها - الحياة الداخلية للبطل - فعلينا الآن أن 
نکمل هذا الحكم. كانت جاذبية ارو ان ي نها كانت مسرود متكلم فردي 
وشخصي. يعطي غوته في. مكان ما تعريفا مختصرأ ومحددا لطبيعة الرواية: 
:الرواية ملحمة ذائيةء يطلب فيها الملف الإذنَ بأن يعالج العالم على طريقتهء 
فيكون السؤال الوحيد إذن هو معرفة ما إذا كان لديه طريقةء والباقي سوف يعطى 
من باب الزيادة». فهو يرى أن المسرود الشخصي هو الخصيصة الحقيقية 
الوحيدة؛ والباقي سيكون زيادة... 

وهكذا فقد حصانا على نتيجة سلبية: الراوي في الرواية ليس هو المؤلفء 
ويبدو أننا حصلنا على نتيجة إيجابية: الراوي هو شخصية خيالية تحول ليها 
المؤلف. ويبدو أن الكلمات نفسها تؤكد هذه النتيجة. فكلمة «الراوي» تدل في 
الواقع» كما يعلْمنا فقه اللغة» على «فاعل»» فهذا الوزن «فاعل»» والذي نجده أيضاً 
في «قائد»» و«كاتب» «وطابع»» إلخ» يدنا بالطبع على شخصية وظيفتها القيادة 
والكتابة والطباعةء وهنا «الرواية». والتجربة اليومية تؤكد هذا: عندما نستمع إلى 
صديق يعود من رحلة ويأخذ بروايتها لناء لدينا ظاهريا نموذج للراوي الروائي. 
كما يمكننا أن نقراً في بداية شعرية حديثة مخصّصة لفن المسرود: «نحن نسمّي 
مسروداء في الحياة العاديةء التواصل لأحداث ماضية عندما... على الأقل 
بطريقة ثانويةء يكون لهذا التواصل تأثير” جمالي... ومن بين هذه «الأشكال 
انوي« «(vorformen)‏ «الأشكال الاو لية» («عeصإمrf€)‏ للفنء لا یوجد إلا 
خطوة». (طماءم). من ناحيتتاء نحن نؤكد» بالعكس» بأن هناك ما لا نهاية من 
الخطوات» أو بالأحرى لا تسمح أية خطوة بالانتقال من مجال إلى آخرء بل تسمح 
بذلك القفزة فقط. إن المقارنة مع مسرودات الرحلات خاطئة. في الواقع» إن 
الراوي الذي يظهر بطريقة شخصية جدا في القرن الثامن عشر» يختفي كثيرا فيما 
بعد. في مدام بوفاري» وبدءاً من الفصل الثاني» لم يعد بوسعنا القبض على الراوي 

ر 


الشخصي. لتقل إن راوياً منزو ع الشخصية غءنله١٣مءإءم6ل‏ هو الذي يتکلم. ولکن 
هذا لا يعني أبدا اننا ات قتصرنا على سماع كلام الشخصيات» وعلى التفكير فقط 
بأفكارهم» والإحساس فقط بانطباعاتهم. هناك حقاً وسيط يقول لنا ما تفعله إيما 
بوفاري» وما تفکر به وما تشعر به - وحتی ما لا تفکر به وما لا تشعر به. ولکننا 
لا نستطيع القبض على الشخصية الراوية؛ ونبداً بالتساؤل ما إذا كان لا يوجد أكثر 
مما كنا نفترض في البداية خلف الراوي الشخصي لروايات فايلاند وفيلدينغ. 

ومع ذلك» إن تشبيهنا يبدو مطبّاً بلا استثتاء على رواية ضمير المتكلم. 
عندما يروي کل من سمبلیسیموس وںہص نام او فیلیکس کرول ااںuہ۸ ۴٤×‏ 
حياتهماء عجوزين أو ناضجين» ثمة تشابة واضح جدا مع الأب أو الجد الذي 
يحكي قصة شبابه لأحفاده. ومع ذلك فإننا نتأكد من وجود بعض التفاصيل الغريبة. 
فعندما يتكلم جد هكذاء نراه جالسا على مقعده» ونعرفه حاضراء على الرغم من أن 
شبابه يعود إلى ماض بعيد. أُما عند سمبليسيموس فإننا نشعر تقريباً بالشباب 
المروي عنه حاضرأء نشعر بنوع من الحاضر الذي هو في طور التشكل 
ك على الرغم من أن موقف الراوي يبقى في الظل. لدينا شعور” بأن من 

غير اللشق أن سال کم عمره حالياء وما هي مهنته » وكيف حال أفراد أسرته. بل 
إننا نتمنى أن يبقى في ظل معيّن لكي يكلمناء ولا تفاجاً بأن نرى أن لديه القدرة 
على أن يجعلنا نلمس بإصبعنا الأحداث التي يرويها لنا. عندما يشم الشاب سمبلكس 
رائحة فروج مشوي» يسيل لعاب الراوي سمبليسيوس تقريباً. وفي اللحظة نفسهاء 
يستطيع أن يقوم بيصن التراجع ليندد بهروب الزمنء وغرور كل شيء أرضي. 
ثم يعود سريعاً إلى قلب المسرود ويلاحظ التفاصيل الأكثر دقة كما لو أنه يراها 
مام عینیه. مهما کانت منیموزین' رهص 6ہ« اَم ربّات الفن sعیں۷›‏ سیکون 
من الغرابة بمكان أن نضتّر عن طريق علم النفس قدرة التفعيل ۸٥ناهوiلودأءه‏ هذه 
المعطاة للراوي» ونحن ذرى فيها تعبير ذاكرة طيبة بصورة خاصة. 

صحيح أن فيليكس كرول يقول صراحة ما يلي» من أجل ضمان الأمانة 
الحرفية لمسرود مقابلته مع الأستاذ كوكو: لأن موضوع هذا الحديث كان ذا أهمية 


)١(‏ زوجة زوس وربّة الذاكرة عند اليونان. (المترجم) 
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خاصة بالنسبة إليه فإنه قادر على نقل الكلام المتبادل «كلمة كلمة». ولكن أليست 
هذه طريقة لعب مع الموقف المناسب للسرد لواقعي؟ فهل نستطیع» على سبل 
المتالء أن نضع صحة الحوارات الأخرى موضع تساؤل» أو كلمة واحدة من 
الكلمات. الدقيقة جداً من مشهد كبير الأطباء» لكي نرى فيها إعادة البناء التقريبي 
لماض عمره عشرات السنين؟ في الواقعء إن كل كلمة تتطلب أن تقراً على أنها 
التقرير الأمين لما قيل. الراوي لا يروي بفضل ذاكرة قويةء بل هو يرى الماضي 
كحاضر بفضل مأكة أكثر من إنسانية. ۰ 

نحن لا نجهل أن توماس مان قد نسج علاقات وثيقة بين كرول بوصفه 
راوياً وكرول بوصفه موضوع مسرود - إنها نوعية هذه اللوحة ورسمهاء 
افمرصوصة نوعا ماء والمشدودة نوعا ماء هي التي تخلق الاختلافات الأسلوبية 
بين مختلف الروايات بضمير المتكلم - ولكن» حتى حول هذا النقطةء نحن لا نفكر 
بمصطلحات تطوّر شخصي ضيق» ونحن لا نخلط في الوحدة نفسها الشخصية 
الشابة والعجوز فيليكس كرول. ففي بداية المسرودء عندما نشعر أنه يتناول من 
جديد عبارات وصوراً وة« ویسخر لنقل من نبرة Dichtung und Wahrheit‏ 
فإننا ننتقل إلى ناحية المعنى مفترضين أن كرول قرأ غوته يوماً وسيتكلم عنه. 

واو ی ر ا رن ن عر ری ا 
لملفيل ء!11زآه)٧‏ التي لم يُعترف بمكانتها في الأدب العالمي إلا منذ بضع عشرات 

من السنين؟ الجملة الأولى تقول: «نادوني اسماعيل!» فيقبض علينا شك غريب. 
إنن ألن يكون الراوي هو اسماعيل الذي يروي لنا قصة حياته؟ الشك ينتاب القارئ 
الحصيف» وما ينفك هذا الشك يتعاظم. إن بطل القضة اسماعيل هو في الواقع 
حار" بسيط» رجل بدائي. ما الراوي فهو رجل مثقف تماماء ضليعَ في العلوم 
الدقيقة وفي التاريخ؛ لقد قرأ رابليه ءنهاءطه۸ ولوك ء )ء٠1‏ وكانطء ويستطيع أن 
يستذكر مقاطع كاملة من مقابلة غوته مع إیكرمان ”مھ ۲٥)ه8.‏ ثم إنه يروي 
أحداثاً أكثر بكثير مما عاشه. وحتى دون أن ينتظر الكارثة النهائيةء نراه يروي 
صابقا أحاديث سرية لم يتمكن قط من معرفة شيء عنها. وبعد ذلك» يندمج من 


(1) نسبة إلى غوته. (لمترجم) 
و 


جديد في طاقم بحارة السفينةء ولا يعرف عنها أكثر مما يعرفه الآخرون آنذاكء 
كما لو أنه لم يعد ذاك الذي يرى في الماضي. ثم عاد إلى رواية مونولوجات 
داخلية وأفكار القبطان التي لم يح بها هذا لأحد. سيكون مخطئًا جدأ في أن يرى 
في تغيير المنظور هذا خطأً تقنياء وأن يشرحه (كما حاول بعضهم أن يفعلوا) عبر 
ا ع و ع ر لكل هذا الشكل طبع ملفيل روايتهء وكان محقاً تماما 
في ذلك. ففي هذه الروايةء كما في كل رواية أخرىء» إن الراوي بضمير المتكلم 
ليس أبدا امتدادا خطيا للشخصية المروي عنها. بل إنه أكثر من ذلك؛ إن شخصيته 
شخصية البطل الهرم ليست إلا قناعاً حسّاسا يخبّئ واقعاً آخر. 

من الآن فصاعدا نستطيع أن نخفف من شكوك غوتفريد كيللر. فلا الرواية 
بضمير المتكلم ولا رواية - المذكرات أو رواية الترسل ليست أشكالا أقل شعرية 
من أشكال أخرى. في الواقع» إن الراوي ليس منغلقا ضمن منظور ضيق 
لشخصية محددة. إنه لم يغادر {إReichsunmitte[barke‏ 1ء سيادة الشاعر المباشرة. 
إن التحول ليس إلا لعبةء ونحن إذ نتعاطاها بولع» فإننا نجد فيها دائماً علامة صفتها 
المؤقتة عندما نتوضتع في مكان أغلى. سيكون من السهل أن نبيّن اختلاف الطبيعة. 
الاختلاف غير القابل للاختزال بصورة حقيقيةء والذي يفصل بين طبيعتي غرونر 
هاينرش الراوي والبطل الذي يروي عنه. فالأول هاو بدي يظن نفسه قادرا على 
کل شيء» وهو غير قادر على شيء لأنه لا يجد مكانه في خطوط قوة الأنساق 
المختلفة؛ أما الآخر فهو كائن يعرف ويرى وينظم» إنه كائن» حتى لو كان ذلك من 

خلال الوصف» يكشف لنا المنظومة الدائمة للعالم» هذا العالم الذي هو عالمهء 
والذي يرویه لناء والذي لا يدرك منه بطله إلا انعکاساً سطحياً. 

لم يحمل لنا سؤال الراوي جواباً أكيداً بل حمل بعض الشك. فالراوي 
E NE SA E EE‏ هذا المتغيّر 
‰6 الذي ظهرت قدرته على التحول في قصة الرواية. لقد اختفت الحدود 
بين المسرود بضمير المتكلْم والمسرود بضمير الغائب. إذن يمكننا أن نأمل 
بالحصول على جواب نهائي عندما نقفز قفزة جديدة ونطلب حسابات من 
راوي الروايات بضمير الغائب. 

ا 


رأينا أن رواية القرن الثامن عشر تحدد للراوي دورا محددا ومتنوٌعا. 
ولكن هنا أيضاء هو ليس منا ولا بُقاس بمقياسنا. إن السهولة المدهشة التي 
يتمتع بها الرواي بضمير e‏ 
رووا الذي يروي عنهء كما لو أن لديه حق التصرف في الأمرين('ء 
تف اكا الراوي تفن الا ومن لمن الحا ار بجحو گل تراجع 
زمني ويبداً الكلام مستخدما ما يُسمّى «الحاضر التاريخي»»› أي u‏ يتوضّع في 
حاضر الحدث. إن الوظيفة التي يشغلها الحاضر التاريخي والتي تؤكد على 
ظاهرة التفعيل الزمني تبيّن أن أزمنة الماضيء المستخدمة على أية حالء 
تحافظ على وظيفتها الماضوية. إننا نرى فيها حجة قوية ضد الفرضية حديثة 
العهد" القائلة بأن الماضي ليس له قيمة زمنية ولكنه مشكل للخيال فقط؛ أي 
ننا موجودون فقط في مجال الخيال. إننا نتفهم تماما أحك: اسنات :هذه الف تة : 
إن قوة التفعيل الزمني غير العادية التي يتمتع بها الراوي - ملكة كنا قد أعلنا 
سابقاً» وصراحةء أن ليس بالإمكان تفسيرها عن طريق علم النفس» أي عن 
طريق ذاكرة جيدة. ولكن قوة التفعيل الزمني هذه هي ظاهرة تتجاوز بكثير 
حدود الزمن الفعلي وتبقي للماضي البسيط قيمته الزمنية. إن الاستباقات 
«(Vorausdeutungen)‏ > وعملية التأكيد في بداية الرواية على صفتها «كقصة»»› 
فإن هذه الملامح كلها تدل على أن للراوي» لکي يروي؛ تقدماً هاما على ما 
يرويه» مهما كانت السهولة التي لديه لكي يكون حاضرأ بصورة مطلقة. بل إنه 
يستطيع - وليس لأي متكلّم في الواقع هذه الإمكانية - أن يكون في زمن واحد 


)١(‏ يُخبرني بر. سنيل 11م" .8 بطريقة محبّبة عن ذكر ربات الفن في النشيد الثاني من الإلياذة 
في بداية تعداد السفن: "فلن لي الآنء يا ريات الفنء يا من مسكنكن فوق الأولمب (الحاضرات 
في كل مكان» لأنكنَ ربّات» وتعرفن كل شيء» ونحن لا نعرف شيئاًء إلا عن طريق السمع)؛ 
قلن لنا إذن» من من الداناينء الأدلاء والروؤساء." ذاكراً كلية المعرفة وكلية العلم التي للراوي 
الواقعيء الراوي الظاهري يساط النور على وضع الراوي الروائي وعلى قدرته» مهما كانت 
الهيئة التي يتخذها. 

Kate Hamburger, Die logik der Dichtung, Stutgart, 1957 (Y) 


او شعرية المسرود م-ه 


في مكانين مختلفين» وأن يعيش زمنين مختلفين. تولي بعض النقاشات الحديثة 
حول فن المسرود دورا هاما نوعاً من الجمل سنأخذ عنها مثالا هو الأقصرء 
جملة: غداً انطلق القطار... إنها جملة فظيعة. ولا نعود نخرج من الدهشة 
الأولى. بلا شك نستطيع أن نقول في الحياة اليومية: «كان يريد أن يستقل 
القطار غدا.» في هذه الجملة» زمن من الماضي يتجاور أيضاً مع ظرف دل 
على المستقبل. ولكن ليس لدينا إلا منظومة زمنية واحدة. المتكلم يتكلم في 
الحاضرء فهو موجود في الدرجة صفر من المنظومة. بالنسبة إلى هذه النقطةء 
القطار ينطلق غدأء و دائما بالنسبة إلى النقطة نفسهاء مشرو ع الانطلاق ينتمي 
إلى الماضي -. الذي يعرفه المتكلم» لسبب أو لآخر. إن ماضي الفعل ومستقبل 
الظرف يدان على شيئين مختلفين. وفي مثالنا لديناء بالمقابل» هذه الوحشية 
التي تجعل الحدث الواحد نفسه - انطلاق القطار - مقَدّماً في اللحظة نفسهاء 
وفي الجملة نفسهاء وفي كلمتين متجاورتين» مرة أولى على أنه مستقبلي» ومرة 
ثانية على أنه ماض: غدأء انطلق القطار... من يتكلم يعيش في منظومتين 
زمنيتين: في منظومة الشخصيات - وهناء يكون انطلاق القطار مستقبلي - 
ولكن في الوقت نفسه» 0 کبیر» في حاضره بوصفه راویاء ومن 
وجهة النظر هذه» كل شيء ينتمي إلى الماضي'. 


)١(‏ يمكن الاعتراض بأتنا نستشهد بمثل مقطوع من سياقهء ولا يعطي شيئ حول معنی شكل 
الفعل. سوف أقتم مثالا أكثر تفصيلا أخذناه zwischen Himmal und Erde ja‏ (بین السماء 
والأرض) ك أو. لودفیغ ud wig‏ 0: في الفصل الأول» العجوز أبولونيوس نیتیر ايمر 
موصوف ضمن منظور الحاضرء وفي بداية الفصل الثانيء يعود الراوي ثلاثين سنة إلى 
الوراء ليصف الشاب أبولونيوس متذكرا من أبيه ليّصلح برج الجرس. وبالعودة هكذا إلى 
مسقط رأسه» ومن الارتفاع الذي يؤدي الكنيسة سان جورج إلى المدينة: "منذ الغدء ريما كان 
يبدأ عمله. وهناك خط عمودي كان يظهر فوق الفتحة الكبيرة التي كان يرى منها الأجراس 
تتأرجح: باب الخروج". 
يمكن أن نرى في الماضي الناقص في الجملة الأولى زمنا 'مائلا" قيمته الماضوية ستكون 
محدودة إذن» ولكن ليس هذا الأمر نفسه بالنسبة إلى "كان يرى" الموجودة في الجملة الثائية. 
في هذه الجملة منظوران يختلطان: حاضر الشخصية (انظر ظرف الإشارة: هناك» التابع ل 
"غدا" في الجملة الأولى)» وماض يراه الراوي من مسافة ۳١‏ سنة. 
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«إن الحياة اليومية لا تسمح بفهم هذا كله. ليس هناك من انتقال من هذه 
الحياة إلى مجال الفن مع قوائينه الخاصةء بل هناك قفزة فقط. يجب العدول نهائيا 
عن قياس الراوي الروائي بصورة الجد الجالس على مقعده» فلنذكر بالأحرى 
بخصيصة للراوي» منسية تقريباً: وهي ان يکون ُو بوسعه ان يکون: کلي 
المعرفة. اما ل سطع لن یری في قب الأر. إن أفكار الآخر ومشاعره 
لا نعرفها إلا عن طريق كلامه وحركاته وأفعاله؛ إننا لا نعرف عنه إذن إلا معرفة 
متذبذبة وغير مباشرة. الراوي يتمتع بقدرات خاصة بالله أو بالآلهة. وعلى هذه 
النقطةء ينهار کل شرمع موقت أرضية. مهما كان القارئ هاوياً لعلم النفس 
فر OS‏ 
EE‏ را رة دة 
وليس كفرضية أتت بعد حكم عقلي. ولكن عندما يتبذى الراوي بوضوح 
كشخصيةء كواحد مناء فإن القارئ يمنحه»ء كأمر طبيعي» ودون أن يفكر به عملية 
امتلاك معرفته من طرق مختلفة عن طرقنا نحنء والإبقاء عليها 

في القرنين التاسع عشر والعشرين» شاع التخلي عن الوجه الحساس 
للراوي» وبالطريقة نفسهاء تم الحد من كلية معرفة ءءمعiعونممه‏ هذا الراوي. تلك 
مسالة أطلوب. أن تجعل منها قصة مبدأً والذهاب إلى حد طرد راوي الرواية - 
كما طلب بعضتُهم في النظرية وحققوه في التطبيق - يعود إلى حرمان E‏ 
تا ارک ج فرنة ومنذئذ لا یمکنها إلا أن تعتاش. لقد تمت محاولة 
حذف الراوي من قبل في القرن الثامن عشر: في تاريخ الروايةء كما في أي مكان 
آخرء ليس هناك من جديد. لو لم تعمّر أية رواية من الروايات على شكل حوار 
كتبت في بداية القرن التاسع عشر على شكل حوارء ولو كانت كل هذه المحاولات 
قد هجرت بسرعةء لوَجَّب على كل شعرية للروايةء وليس على تاريخ الأب 
فحسب» أن تجد فيها مادة تفكيرها. 

ولكن من هو راوي الرواية إذن - سواءٌ اوضع قناع الراوي الشخصي أو 
بقي» بعكس ذلك» ظلا؟ لقد توصتنا إلى هدم التشابه بين الراوي الروائي وراوي 
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الواقع اليومي. بيد أن تشابها آخر يفرض نفسه في مكانه: الراوي الروائي شبيه 
بالإله» أو بالآلهةء كي المعرفة وكلي الحضور ا١ءءة٣منصه.‏ إن راوي الرواية 
ليس هو المؤلف ولا تلك الشخصية الخيالية وذات التناول الشائع. فخلف هذا القناع 
توجد الرواية التي تروى بنفسها والروح الكلية المعرفة والكلية الحضور التي تخلق 
هذا العالم. إنها تشكل هذا العالم الجديد والوحيد متخذة شكلاء وآخذة بالكلامء ذاكرة 
إياه بكلمتها المبدعة. إنها هي التي تخلق هذا العالم» وهناء يمكنها أن تكون كلية 
المعرفة وكلية الحضور. إن الراوي الروائي هوء بكلمات واضحة ومشابهةء 
الخالق الأسطوري للعالم. 

تبدو هذه الفكرة التي أتينا على استخلاصها من دراسة المشكلة كحدس 
في بداية رواية حديثة. في الواقع» بد رواية «لمختار» لتوماس مان برنين 
أجراس رهيب فوق روما. وفي الصفحة الثانية يقطع المؤلف وصفه ليقول: 
«من يقرع الأجراس؟ القارعون؟ لا. فقد انزلقوا في الشارع متهم مثل الجميعء 
ما دام هذا الجرس رهيباً. اقتنعوا بذلك جيداً: الأجراس فارغة. والحبال تتدلى 
کو أن تشد ومع ذلك فقد أطلقت الأجراس ومقارعها ترنَ. هل سيقال أن لا 
أحد يقرع الأجراس؟ لا. إن روحاً فقيرة في النحو ومجرّدة من المنطق يمكنها 
وحدها أن تدعي ذلك. اران رخ قدا ت اک ا 
كانت هذه الأجراس فارغة. فمن يقرع رار روما إذن؟ - إنها روح 
المسرود - هل يمكنها أن تكون حاضرة في كل مكان» هنا وفي جميع 
الأماكن... في مئة مكان مختلف؟ ؛- نعم» بكل تأكيد تستطيع. إنها هوائيةء 
أثيريةء كلية الحضور» وهي ليست خاضعة للاختلاف بين هنا وهناك. فهي 
التي تقول: «كل الأجراس كانت تقرع.» وبالتاليء هي التي كانت تقرعها. إن 
هذه الروح لاماذية ومجردة إلى درجة أن النحو لا يسمح بالحديث عنها إلا 
بضمير الغائب» وبحيث ننا لن نستطیع ن نقول عنها إلا: «إنها هي». ومع 

لك» يمكنها أن تتقلص حتى تصبح شخصيةء متكلْماء ونتجمتد في كائن يتكأم 
es‏ «هذا أناء أنا روح المسرودء جالس في هذا المكانء 
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في مكتبة سان - غالين في أليمانياء في المكان الذي كان يجلس فيه في 
الماضي نوتكر الفأفاءء والذي يروي هذه الحكاية من أجل إمتاعكم وتنشئت 
الأعظم» بدءاً بنهايتها السعيدة برعاية من الله» وبقرع أجراس روما». 

ولكن من حيث نظرية الروايةء لا جديد. فالفكرة التي قدمتها لنا دراستنا 
والتي تبدو کحدس في بداية «لمختار»» هي أقدم. فمنذ نحو قرن» أكد أوتو 
لودفيغ اسلا 00: «إنه (الراوي) السيد المطلق للزمان والمكان... إنه 
يستطيع ما يستطيعه الفكر» إنه يمل دون أن يُعيقه أي من عوائق الواقع» وهو 
يُخرج دون أن يوجد بالنسبة إليه استحالة بدنية؛ لديه كافة قوى الطبيعة وكذلك 
الروح. ويتمتع بموسيقا في نظرتها تصبح كل موسيقا واقعية ثقيلة ووازنة كما 
الجسم بالنسبة إلى النفس....» ها قد مر قرنان على النظرية الأولى الكبرى 
للرواية» نظرية بلانكنبورغ عاطم )مها8» تسمَّي الراوي «خالق عالم»- 
مرن شل ق اماي و فع كان ك في لاحات وق ,لار هة اة 
بأن يسقط هالكأ أو يسقط في النسيان. 

إننا نظنها مهمة بما تسمح لنا باكتشافه في الشكل الروائي. ومن ناحية 
أخرى» إنها تفتح منظورات أوسع. ألسناء في الواقع» في الدائرة السحرية للإيداع 
الشعري بصورة عامة عندما نكتشف هذه المفارقة: إذا كان الشاعر يخلق عالم 
روايته» فمن الصحيح أيضاً أن هذا العالم يُخلق عبرهاء ويحولها ليضمها إإيه 
برها علي لب ية التو لات لتصبح هكذا واقعاً؟ من كل رواية مكتوبة جيدا 
ينبثق في الواقع» أكثر من الحب» الكراهية والأهواءء مهما كانت» محتواة في 
خطظ الشاعر الطبعيء وك اا من مجموع الأفكار المحتواة في ARE‏ 
للعالم. ريبما تركز جاذبية سر الشكل الروائي على هذا التماس الذي ينعقد في خلفية 
لعبة الاستعارات التي يتحمَلها القارئ والراوي - ولا يمكنها أن تنعقد إلا بالمرور 
عبر هذه اللعبة. ولكن هل هذا الملمح خاص بالرواية؟ لقد قادتتا لعب التحوّلات هذه 
إلى العثور على ظواهر مشتركة في كل نشاط شعري. إن دخول القارئ في دوره 
كقارئ يتوافق مع هذا التحوّل الغامض الذي يلقاه المشاهد في المسرح عندما 
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يسمع الضربات الثلاث وتطفاً الأنوار. ومن ناحية أخرىء» إن الثائية بين الرواية 
بضمير المتكلّم والرواية بضمير الغائب لها شبهها الدقيق في المجال الغنائيء 
بالتمييز بين الغنائية ت٣ر‏ المباشرة (الشخصية) والغنائية غير المباشرة. وهذا 
التمييز هو أيضا سطحي صرف؛ مَن يغامر في الواقع في القطع في العمق هناء 
وفي المطابقةء على سبيل المثال» بين أنا الشاعر والأنا الذي تحتفظ له الطبيعة 
ببريقها الأروع» أو بالعكس» قصر كلمات بروميثيوس على الشخصية وحدها؟ 

هناك استتتاج أخير ممكن لنا بدءا من الموقف الذي كسبناهء والذي نعتقد أنه 
مطور تطويرا متيناً. إنه يتعارض مع هذه الفكرة التي كان معها الوقت كله ليعبّر 
عنهاء والتي تقول إن الروائيين لم يعد لديهم إمكانية معرفة العالم الذي يروونهء ولا 
كشف أسراره كما لو أن مهمتهم كانت نسخ الواقع بأكثر أمانة ممكنة. الروائي 
خالق عالم. ونحن لا نعني العودة إلى كلية المعرفة المريحة لروائي القرن التاسع 
عشر» ولا إلى ألفته مع قارئه العزيز. فليس هذا إلا شكلا من الأشكال الأسلوبية 
لتاريخ المسرود. كذلك لسنا معرضين للرواية «الواقعية»» فهي أيضاً أحد أشكال 
الأسلوبية للتاريخ. ولكن بدءاً من أول كلمة يكتبها الروائي فإنه يخلق عالماً وهذا 
يُخلق عبره. مهما كان دقيقا وصف ظاهرة تقنية أو وضع اجتماعي أو حركات 
داخليةء فإنه ليس إعادة إنتاج بدا بل هى كلق و هذا لفل ل ييه ن يشر 
المرء بالاندفاع للقيام بهء بل يجب امتلاك الجرأة لذلك أيضا. 


ترجمه من الألمانية إلى الفرنسية: 
أنطوان - ماري بوغيه 
Antoine-Marie Buguet‏ 


س م 


المسافة ووجهة النظر 


محاوله د تصنبضفO“‏ 


واين سي. بوث 


لم يفترض النقاد الذين هم أول من أخضعوا مفهوم وجهة النظر لاهتمام 
الجمهور أنها ستبدو قليلة الفاعلية مها مثل المفاهيم التي يستخدمها الناس الذين 
لمو عن التخييل. وعندما يعرّي بيرسي لوبوك eہطاطں]‏ رم٣‏ استخدام 
هنري جيمس «لوعي المركزي» بوصفه وسيلة اللتمثيل"ء ويقول لنا إن: 
«المشكلة المعقدة لطريقة التصنيع الروائي محكومة بالعلاقة التي يقيمها الراوي مع 
المسرود.» - كان بوسعه أن يتوقع ن عدة نقادء من أمثال م. فورستڙر E.M.‏ 
۴ سیعارضونه. ولکنه کان سیعاني من توقع أن مُريديه سيکونون قليلي 
النجدة بالنسبة للمؤلف أو للناقد (أربعون عاما من الأبحاث حول وجهة النظر لم 
تکف)» لأن على هؤلاء أن يقرتروا ما إذا كانت هذه التقنية في عمل خاص مناسبة 
خت ا کا فن اة فت ا تنفاك وو ضوفات شاط کر ن 
الاهتمام بتقديمها لنا. فالمؤلف الذي حسب عدد مرات ورود الضمير انا في کل 
رواية من روايات جين وستن [ane Aste‏ قد یدو بکل صراحة أكثر سخفاً من 
المتبحرين الكثر الذين اقتفوا بكثير من التفاصیل اثر عصساطھ۴-طء: أو ال 


(*) ظهرت بالأصل في ,(1961) 1× ,اعا م¡ sرهءء»‏ وظهرت النسخة الفرتسية منه في 
e4, 0‏ واغەP»‏ ونشر ت هنا بإذن من المؤلف والناشر. 
)١(‏ ترجمت كلمة ناهل والكلمات التي من عائلتها و : تمثيل. 
ب ۷۹ چ 


Erlebe Rede‏ و المونولوج الداخلي من دیکنز ہا إلی جویس ٥رہ[‏ أو من 
جيمس إلى روب - غرييه !ا#ع-ططه۸. ولكنه ليس أكثر غرابة من الحكم 
الأدبي. لا ريب في أن وصف أحداث تفصيلية يقتم فائدةء ولكنَ هذا لیں إلا 
مرحلة أولية بالنسبة إلى نظرة ذلك الذي يستطيع أن يساعدنا على تفسير نجاح 
الأعمال الفردية أو إخفاقها. 

ومن ناحية آخرى» إن الجهود التي بذلناها لم تتفع بصورة أفضل من ذلك 
لأن المبادئ التي فاا كاك ابر ف 3 كن عة قرات التي يظهر فيها 
ئا لا يقول لنا شيئاً حول عدد المرات التي يجب أن يظهر فيها - صياغة إيعازات 
مجرّدة من أجل «التبيان» أكثر و«الكلام» أقلء وأن هناك تعليقات مؤلفين أل 
وتمثيلات أكثر» وانسجاماً واقعياً أكثر وردات اعتباطية أقل تذكر القارئ باستمرار 
بأنه يقرا كتاباً - » فإن كل هذا يعطينا الوهم بأننا اكتشفنا معاييرء في حين أننا لم 
نكتشف شيئاً. بيد أنه من الصحيح بلا شك أننا إذ نتجنب بعض الطرق في 
الحكي فإننا نحصل على بعض التأثيرات بطريقة أفضل» في معظم الوقت كنا 
فی ارات کات تت روید فی کا وکا تجن کن رم ا 
جيمس عندما قال بحق: إن هناك ٠٠٠٠٠٠٠«‏ طريقة لرواية قصة»» بحسب 
الأهداف التي نرمي إليها. كثير” من الجيمسيين حاولوا مسبقاً إقامة الدرجة 
الدقيقة لسماكة الواقعية أو السخرية أو الموضوعيةء أو «المسافة الجمالية» 
التي يجب على أعمالهم أن تشهد عليها. 

ولكن تسمع اليوم آراءَ معارضة أكثر فأكثر عددأ؛ء وريما كان الرأي 
الأهم هو رأي كاين تيللوتسون «s0ء†ە!1¡1‏ 1e۸طاهK»‏ في محاضرتها 
الافتتاحية في جامعة لندن: ١ءا1ء‏ كمه ءاه 1٠١‏ (القصة والقاص). على الرغم 
من كل شيء» فإن الكليشيهات تفيض› ويتم التأكيذ فيها على تفوّق «التمثيل» 
على المسرود البسيط: فنحن نصادفها في المجلات العلمية» وفي المجلات 
الأدبيةء والصحف الأسبوعيةء وفي الكتاب الأخير الذي يعالج طريقة قراءة 
رواية» وعلى كرتون الأغلفة المغبرة. يقول فا غات Modern library ja‏ 
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بمناسبة «سعة قصص» لسالينجر إععہ1اهS:‏ «المؤلف اوی ا فار 
بل إن القارئ هو الذي يكتشف كل شيء بنفسهء انطلاقاً من الكلمات 
والحركات وأفعال الشخصيات». من الطبيعي أن تکون هذه مدائح» وأن 
يكون سالينجر مخطئًاً إذا ما ترك نفسه يفاج بأنه يروي لنا الأمور مباشرة. 

بما أن خيارات الروائي هي عمليا غير محدودة فإن الحكم على فعاليتها 
يجعلنا نقع من جديد في نوع من التفكير كان أرسطو قد استخدمه في هن الشعر» : 
إذا كان هذا الأثر أو ذاك مرغوباء فإن وجهة النظر الفلائية جيدةء ووجهة النظر 
الأخرى سيئة. نحن جميعا موافقون: إن وجهة النظر هي بمعنى ما «عملية» تقنية 
هي وسيلة هن أجل الوضنول .الى غابات أكر طنو حا . الما لن نؤك أن اللفرة 
وسيلة ين يتمتع بها المبدع لكي يكشف عن نيته الخاصةء أو هي ٳذن الوسيلة التي 
يمتلكها لكي يتصرف .على هواه مع الجمهور: فمن المؤكد أننا لا نستطيع الحكم 
على التقنية إلا بالنسبة إلى المفاهيم الأكثر عمومية من معان وآثار هي مخصصة 
لخدمتها. وعلى الرغم من أننا نخون قناعاتتا أحياناًء فإن معظمنا مقتنع بأئنا لا نملك 
الحق في أن نفرض على المؤلف معايير مجردة مستقاة من أعمال أخرى. 

ولكن حتى عندما قرّرنا أن نمنح أحكامنا شكلاً فرضيا: «إذا...إذن»» فإننا 
نبقى في مواجهة تشكيلة مرهقة من الخيارات. إن أهم الملامح المميزة لنقدنا هو 
عدم الاهتمام لذي نمع انهه به بأزل هذه التشكيلة إلى فئات بسيطة ما يلبث 
فقرُها أن يتضح بمجرّد أن ننظر إلى أية رواية. كان بوسع نقاد عصر معيّن أن 
يغيروا عدداً گا من المصطلحات الخاصة بالتأير: a.‏ أمثال: 
تراجیدیاء کومیدیاء تراجیکومیديا ءiل٤صهء-نهءا»‏ ملحمةء تهريج» هجاءء رثاءء 
وهكذا دواليك. وعلى الرغم من أنهم استخدموا الأجناس الكلاسيكية الجديدة 
استخداماً صارماًء فإن هذه قدمت إطارَ مرجع كان يسمح للناقد والمبدع بالتواصل: 
«إذا كان الأثر الذي ترمون إليه هو ما كان ادينا الحق في انتظاره تحت مفهوم 
«مأساة»» فتقنيتكم ليست خاصة.» وإذا كان ما تعملون من أجله هو ملهاة صرفةء 
كما يقول لنا درايدن ١ءلرا(‏ في كتابه «هراسة حول الشعر الدرامي»» فهناك 
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بعض القواعد التي يمكن الاعتماد عليها. قد تكون صعبة التطبيق» وقد تتطلب 
إعداداً شاقاء وتتطلب عبقرية لتصبح فعالة؛ ومع ذلك فهي تستطيع أن تساعد الفنان 
أو الناقدء لأنها ترتكز على اتفاق عام يقوم على أثر أدبي معروف. 

غالباً ما استبدلت التمييزات السابقة بنقد يرتكز على المزايا المطلوية من كل 
الأعمال. وقيل عن كل الروايات إنها ترمي إلى درجة مشتركة من السماكة 
الواقعية؛ ونوقش الالتباس والسخرية كجماليتين لا تنبلان أبدأً. ويجب دائماً استخدام 
وجهة نظر منسجمةء من أجل عم هدم الوهم الواقعي؛ إلخ. 

وإذا ما طبّقت الوسائل التقنية على أهداف بهذا التبسيطء فمن غير المستغرب 
أن تغدو هذه الوسائل هي نفسها مبسطة. ومنع ذلك فإننا نعرف جميعاً أن تماسًا مع 
الأعمال الخاصة أعقذ مما يوحيه المصطلح البسيط. لا يمكن للإيعازات ضد عملية 
«الحکي» ن 5 ضي أي قارئ ل جوم جونز» أو «لاناني» أو هور أغسملس» 
أو هُوليس». (وعملية الإعلان أن المؤلف لا يخاطبنا مباشرة في آخر كتبه» هي 
إحدى الأساطير المترستّخة بالشكل الأكثر غرابة في النقد الحديث.) إن هذه 
الإيعازات تناقض بوضوح الخبرة التي حصنا عليها من أجود اثتي عشرة رولية 
في السنوات الخمس عشرة الماضيةء وهي» مثل الرواية التي طبعت بعد وفاة جويس 
كاري عه عءره[» «لأسير والحر»» قد أظهرت لنا كم يمكن أن تكون عملية 
الحكي مثيرة. إننا نعلم جميعا بالتأكيد أن الحضور المفرط للمؤلف لاشعري جداء كما 
يقول أرسطو. ولكن» هل تعني «كثيرا» «الإفراط»؟ هل هناك قاعدة مجردة يمكن 
تطبيقها على الروايةء خارجة على متطلبات الأعمال أو الأجناس الخاصة؟ 

إن تماسنا مع الروايات الجيدة يقول لنا لا. فمعظم الروايات» متها مثل 
معظم المسرحيات» لا يمكنها أن تكون تمثيلات صرفةء مركبة كيا كما لو أنها 
تجري كلها في لحظة محددة. هناك دائماً ما کان درایدن يسمه «العلاقات»» 
مسرو دات :ك الخضات الحدث الذي يقع «خارج المشهد عصغءء وإمط». إننا نحاول 
عبتا أن نتجاهل هذه العملية المزعجة: «بعض عناصر المشهد هي أكثر مناسبة 
لأن تمثلء وبعضها الآخر لأن تروى.» ولكن تروى من قبل من؟ ومتى؟ وبأية 
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تفاصيل؟ على الكاتب المسرحي أن يقرّرء وقراره سوف يستند في جزء كبير منه 
لى المتطآبات الخاصة العمل الجاري. حالة الروائي مخظفة اختلافاً جوهرياً لأن 
لديه عددا أكبر من الطرق تحت تصرقه؛ فهو يستطيع أن يجعل جميع الأصوات 
التي يمتلكها الكاب المسرحي تتكلم» كما يمكنه أن يختار - وبعضهم يقول إنه 
يرغب - بعض أشكال المسرود التي لا تتكيّف بسهولة مع المسرح. 

للأسف إن مصطلحاتتا بدت غير قادرة على الإشارة إلى «أصوات» 
المؤلف المتعئدة. وإذا ما سمّينا ثلاثة أو أربعة رواة - لتقل سيد هاميتي بينينخيلي 
عند سرفانتس» وتریسترام شاندي» وهؤلف» 441٥۲٩١‏ وسترنذر في 
السف راء 75ء [es an bass»‏ (بمو لفها الغائب الذي يجعل من وعي الشخصية مرآة 
للأحداث)» فإننا نفهم من جديد: إن وصف أحد هذه الأصوات بمصطلحات تقليدية 
من قبيل «بضمير المتكلم» و«كلي المعرفة» لا يفيدنا كثيراً حول الطريقة التي 
يختلف بها أحدها عن الآخر. وبالتاليء إن هذه المصطلحات لا تقول لنا الكثير عن 
أسباب فعاليتهاء لأن أصواتا أخرى موصوفة بالمصطلحات نفسهاء ليس لها مع 
ذلك أي سبب. يتكلم بعض النقاد» وهذا صحيح» عن مشكلة «القدرة» ويبيتون أن 
الحكايات المروية بضمير المتكلْم تثير صعوبات أحياناً لأن من المستحيل أن 
برت لک ھا کل ا دت ر ا البداهة)» فإن 
هؤلاء النقاد يجدون ما يرذون به في قصص مثل هوبي ديكګ»» حيث يعطي 
المؤف للراوي معرفة حول أحداث تجري خارج الدائرة المخصصة له. 

لیس بوسعنا أبداً ل نتأکد من أن إغناء مصطلحاتنا يحس عملنا النقدي. 
ومع ذلك يمكننا أن نتأكد تماما من أن المصطلحات التي اضطررنا للعمل بها لزمن 
طويل لا يمكنها أن تساعدنا على إنشاء تمييز من ناحية التأثيرات الدقيقة (كما هي 
كل التأثيرات الأدبية)ء التي هي أدق من أن تعلق في شباك ذات عيون واهية جداً. 
وحتی لو بدوت متحذلقاء فإن هناك ضرورة لوضع ا أغنى لتنويعات 
«أصوات» المؤلف. 
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يبدو أن الفئة التي أسأنا استخدامها أكثر هي فئة الشخصية. إن القول عن 
قصة إنها مروية بضمير المتكلم أو بضمير الغائب ثم تجميع الروايات تحت هذا 
العنوان أو ذاك» لا يعلمنا شيئًا هامًا؛ إلا أن نصبح أكثر دقةء ونصف الميزات 
الخاصة روا فة جى تفوت المر هة و اكان كاه فة به 
المتكلم عمل مُحئد بطريقة مبالغ فيها؛ فعندما يكتسب انا بطريقة خرقاء معلومات 
ضرورية له يضطر املف أحياناً إلى خلق مواقف غير محاكية للواقع 
esاabاvraisemb.‏ ولكن لا يمكننا أن نأمل في إيجاد معايير مفيدة باستخدام تمييز 
يسعى إلى تقسيم التخييل كله إلى مجموعتين أو ثلاث على أقصى تقدير. نجد في 
هذه المجموعة: «هنري اسموند» و« برمیل أمونیلادو» و« رحلات غولیفر» 
و «ترسترام شاندي»» ونجد في نلك الكومة: معرض الغرورات » و« توم جونز» 
و «لسفراء» و « أفضل العوالم». ولكن التعليق في معرض الغرورات وتوم جونز 
مكتوب بضمير المتكم» وغالبا ما يشبه لتر الحميمي في تريسترام شاندي أكثر 
من مشابهته للأعمال المروية بضمير الغائب. وبالطريقة نفسها إن التأثير في 
السفراء هو أقرب إلى الروايات الكبرى بضمير المتكلّم لأن سترنذر «يسرد» 
ڪه عدة مرت وان كان يشين إلى فته داقما بضمين الغاتت: 

وهناك دليل أفضل على أن هذا التمييز مبالغ في تقديره: وهو أن كل 
التمييزات الوظيفية التالية تطبّق على المسرودات بضمير المتكلم مظما تطبق على 


المسرودات بضمير الغائب. 


-- 

هناك رواة يشاركون في التمثيل التخييلي ورواة مستبعدون. مملو النوع 

الأول مختلفون دائما عن المؤلف المّضمَر الذي يتحمَل مسؤولية وجودهم أما 
ممثلو النوع الثاني فهم كذلك بصورة عامة. 


1~ المؤلف مضمر («الأنا الثاني» للمؤلف): 

حتى الرواية التي لا يمل فيها أي راو توحي بصورة مؤلف خفي في 
الكواليس» بصفة مخرج» أو محرك مى أو كما يقول جويس» بإله لامبال يعتتي 
بأظافره بصمت. وهذا المؤلف الخفي هو مختلف دائما عن «الإنسان الواقعي»- 
مهما تخيلا عنه - ويخلق في الوقت نفسه مع عمله نسخة عليا عن نفسه. كل 
رواية تتجح في جعلنا نعتقد بمؤلف بُو على أنه «أنا ثان». وهذا الأنا الثاني يقدّم 
على الأغلب عن الإئسان نسخة مصفاة ومنقاة إلى أقصى حدء وهي أنكى وأكثر 
حساسية واستقبالاً من الواقع. 

شن اطر ل هذه الرواية لا ترجع إلى هذا المؤلف» فإننا لا نسجل أي 
اختلاف بينها وبين الراوي المضمرء > غير الممل» > في «لقظة» لهمنغواي» الراوي 
الوحيد هو «الأنا لثاني» المضمر الذي يكيقه همنغواي طوال امز و3 

۲-۲- رواة غير ممثلین: 

بصورة عامةء القصص ليست مركبة بصورة قوية مثل «اقثلة»؛ فمعظم 
الحكايات تبدو لنا كما لو أنها مصفاة من قبل وعي الراوي» سواء أكان أنا أو هو. 
وكذلك في المسرحيةء إن جزءا كبيرأ مما يقال لنا مرويٌ عن طريق أحد ما؛ 
وغالباً ما نشعر بالاهتمام بالطريقة التي يعكس لنا بها الراوي الأحداث الحاصلة 
بقدر ما نشعر بما يعلْمنا به المؤلف من ناحية أخرى. فعندما يتحدّث هوراسيو عن 
أول لقاء له مع الشبح في «هملت»ء فإن شخصيته الخاصةء على الرغم من أنها لم 
تكن قط مذكورة كجزء مكمّل من العنصر السردي» ليست أقل أهمية منه في 
اللحظة التي نستمع إليه فيها. في التخييل» بمجرآد أن نلتقي ب أنا نعلم أن روحاً 
شنط ففف بيا تحن ففرا رالات و عا تكن ا كنذا غائباً كما في 
«لقطلة»» فإن القارئ غير المطلع يقترف خطاً الاعتقاد بأن القصة تصله بلا 
وسيط. ولكن على أبسط القرّاء نفسه أن يعترف بوجود قوة وسيطة ومحولة في 
كل قصة بدءا من اللحظة التي ينصب فيها المولف بطريقة واضحة راوياً في 
کی ر ارو ا 0 ` 


تول أ الغبوت ااك غا من اة الانجة من الو اة من 
هذا النوع والمؤلف الذي أبدعهم» في حين أنه في الواقع هناك اختلاف دائماً 
حتى لو لم يكن المؤلّف واعياً لذلك لحظة كان يكتب. يُختزل المؤلّف المضمر 
«الأنا الثاني» إلى حامل لروحناء وهو مصنوع من عناصر من القصة 
المحكية. وإذا رجع أحد هذه العناصر بصورة ظاهرة إلى راو ملتزم في 
اة فان لوراك قولف اى رتيا من الطرية الى كل مها الان بدا 
يعلن إظهاره. وحتى عندما يتعلق الأنا أو الهو المبدعان هكذا بطريقة جلي 
بالمؤلف شخصياً - فيلدينغ» جين أوستن» ديكنز» ميريدث انإ - فإن 
بوسعنا دائماً أن نميّز بين الراوي والمؤآف المضمر الذي يُدخله. ولكن على 
الرغم من أن هناك فارقاً دائماًء فإن النقاد لا يعيرونه اهتماماً في معظم 
الأحيان إلا ضمن اعتبار أن الراوي ممتل بصورة علنية. 

۲-۴- رواة ممثلون: 

شعن عار مف كى ازى ار ااه من س ن 
يتكلم عن نفسه بضمير المتكلم» أو بمجرّد أن يقول لناء مثل فلوبيرء «إننا» كنا 
في قاعة الصف عندما دخلها شارل بوفاري. ولكنَ عدداً من الروايات تمل 
رواتها بطريقة أكثر اكتمالا بكثير. ففي بعض الأعمال يصبح الراوي شخصية 
مركزيةء مزودة بكثير من الطاقة البدنية والعقلية والأخلاقية ريسترام شاندي» 
ویحثا عن ر المفقود» ود. فاوستوس). في أعمال من هذا النوع؛ الراوي 
مختلف شاا بضورة عافة بن الولف هضفر الذي دغه وهن تاحبة 
أخرى» نحن نبني جزئيا شخصية المولف» مستندين في ذلك على ما يختلفه 
الراوي عنه. إن تتوع الأنواع البشرية الممثلة بوصفها رواة» هي قريباً غنية 
بقدر غنى تنوّع شخصيات التخييل الأخرى. يجب أن نقول «تقريباً» لأن بعض 
الشخصيات ليست مصنوعة لكي تروي قصة أو «تصفيها». 

زيب ألا تى أن غددا كثر ا من الرواة الممقين الم تشر إييم دا صر احة 
على أنهم هكذا. بمعتى ماء كل خطاب وكل حركة هما سرديان. وفي معظم 


الأعمال نصادف ر واة مموهين هم» ل کر ي «Molièêre رڍılga raisonneurs‏ 
مستخدمين من أجل تعليم الجمهور ما يجب أن يعلمه» في حين أنهم يبدون بكل 
بساطة وهم يلعبون أدوارهم, ومع ذلك فإن أهم الرواة غير المعترف بهم هم 
«الأوعية المحرقية esلهءه؟‏ sعءمعنعومهء‏ ءه1ا» بضمير الغائب» الذين يصفي 
المؤلفون مسروداتهم عبرهم. کم من هؤلاء «العاکسین sاںع)اءم[؟6»‏ کما یسمیهم 
جيمس أحياناًء هم إما مرايا بالغة الصقل والذكية التي تعكس تجارب روحية معقدة 
أو أنها بالعكس «عدسات كاميرا» مختلطة وحسيةء كما في معظم الأعمال التخييلية 
منذ جيمس» هم يؤذون بالضبط وظيفة رواة معترف بهم. 

لم يذهب غابرييل حتى الباب مع الآخرين» بل وقف في جزء مظلم من 
المدخل» ينظر الى الدرج. وكان في الظلام أيضاً ام رأة تقف في قمة الطابق الأول. 
لم یکن بوسعه أن یری وجههاء ولکنه کان یری أطراف تنورتها ذات اللون الث رابي 
المحروق والزهري المائل للحمرةء والتي جعلها الظلام تبدو سوداء وبيضاء. كانت 
منحنية على الدرابزين تستمع الى شيء ما. استغرب غابرییل صمتهاء ومد أذنیه 
ليسمع هو أيضاًء ولكنه لم يستطع أن يسمع شيتًا تفريباء ما خلا بعض الضحكات 
والأحاديث الآتية من الدرجات الأمامية» ويعض الضربات على البيانو وبعض 
لات ا برك رغ فا ره سه لرا عدا تفي ا 
على درجات الدرج» وفي الظلام» الى موسيقا في البعيد. 

شكلت الفوائة التي لا تنكر والتي تقتمها طريقة كهذه من أجل بلوغ 
بعض الأهداف ملمَحاً مهيمناً للنقد الحديث. صحيح أن انتباهنا مهما امتد 
شا إلى صفات من قبيل «طبيعي» و«حي» فإن فوائده لا نزاع عليها. 
عندما تسف الفكرة المنتشرة التي يسعى كل تخييل بموجبها إلى أن يشهد 
بشکل مشابه على هذه الصفات التي أجبرنا على الاعتراف بمساوئهاء فإن 
«العاكس» بضمير الغائب ليس إلا طريقة من بين طرق أخرى» يقوم بإعادة 
بعض التأثيرات غير المريحة بل والضارّة في حين أن أخرى مرغوبة. 
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من بين زو اة الممقن ك نر فاا «كاكفن» تفر الك ل اف 

- هناك مراقبون صرفون (ال أنا في توم جونز والأناني وترويلوس وكرب سیا 
وهناك عوامل رواةٌ لهم تأثير واضح على مجرى الأحداث. (وهذا بيدا من 
المشاركة الأصغرية ل نيك في غاتسبي الرائع وحتى الدور الرئيس ل تريسترام 
شاندي ومول فلاندرز وهكلبيري فين» وبضمير الغائب» بول موريل في ناء 
وعشاق ل د.ه. لورانس.) من الواضح أن القواعد التي يمكن اكتشافها فيما 
يخص «المر اقبين» يمكنها - أو لا یمکنها کا على العوامل الرواة؛ ومع 
ف نو اما فن الأختات :عد ال فن و هة الط | 
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٤ 
رواة ومراقبون (بضمير المتكلم وبضمير الغائب) يروون قصصهم إما ا‎ 
طريقة مشهد (لقظة» وعصر الجحود لهنري جيمس)» أو على طريقة الملخصء» أو‎ 
ما كان يسميه لوبوك «طلوحة» (علی سبيل المثال» حكايات أديسون في «لمشاهد»»‎ 
مجردة كيا تقريباً من العناصر المشهدية.) أو يجمع بين الاثنين في معظم الأحيان. ا‎ 
إن التمييز الأرسطي بين الأواع الدرامية والسرديةء والتمييز الحديث»‎ 
المختلف بعض الشيء» بين «القص» (ع”ام)) والعرض (ع ہس هطء) يغطيان,‎ 
الحقل الأدبي كله بصورة متساوية. ولكن المضجر هو أن هذا التمييز يدفع ثمن‎ 
شموليته بعدم دقة فظة. على الرواة من كل نوع إما أن يرووا الحوارات بمفردهاء‎ 
أو أن يعرضوها مع «إشارات مشهدية» ووصف للديكور. ولكن أن يُقكر بالنتيجة‎ 
- )۲٥١ المختلفة كلياً عن مشهد» بحسب أن يرويها هوك فين أو مونتريزور (بو‎ 
فاا ا ول نتا هاما عن اتوه‎ es وو اک ا‎ 
اللذيذ ذي الاثثتي عشرة سنةء الذي‎ O على المستوى الأدبي.‎ 
يجري على صفحتين من توم جونزء بال «تمثيل» الممل الذي طوله عشر دقائق‎ 


Rs 


فقط من حديث غير مقصر كتبه سارتر ١اه‏ الذي يدع ولعه ب «الواقعية 
الزمنية» يملي عليه ها حيث يفرض التلخيص ءأةص۳ 0۳ء ع1 نفسه. 
ويستنتج من ذلك أن التعارض بين المشهد والملخص» بين الإراءة والرواية 
(بين أي نوع من ثنائيات المصطلحات الجدلية التي تحاول تغطية حقل كهذا)ء 
فإن تعارضاً کهذاء إذن» هو لیس فرضیاً veناماr‌ءم‏ ولا مارا 
.ve‏ ولكونه وصفاً فهو لا يقول لنا إلا القليلء إلا إذا حددنا النوع الذي 
ينتمي إليه الرواي امورل ع امش أ لخن 
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إن الرواة الذين يسمحون لأنفسهم بأن يرووا بقدر ما يرُون»› يختلفون 
E aT‏ 
- سواء أكان على شكل مشهد أو ملخص. بالطبع بوسع تعليقات كهذه أن 
تغطي أي مظهرٍ من مظاهر التجربة الإنسانية؛ وبوسعها أيضاء من ناحية 
أخرىء أن تتعلق بالموضوع الرس كاده أواع الطرق وبدرجات مختلفة. 
لن معالحة هذه الال كلما کیا او نها تخت آل إلى طريقة وحيدة» هي جهل 
بالفروق الهامة: فهذه تسمح بالتمييز بين التعليق التزييني الصرف والتعليق 
المستخدم لغايات بلاغية» وهو لا يشكل جزءا من بنية التمثيل» وأخيرا 

والتعليق المّدمَج إلى هذا الأخير» كما في تريست رام شاندي. 


کا 
إن التمييز بين المراقبين والعاملين الرواة في كل نتوّعهما مُخترق بتمييز 
آخر يفصل الرواة الواعين كاأصعاعيصرمء عن أنفسهم بو ص کتبا لوم جونز 
وتريسترام شاندي وأبراج بارشستر وفخ - لقلب ويحثا عن الزمن المفقود 
ود .فوستوس)» عن الرواة أو المراقبين الذين يناقشو ن (نادرا ن ل یکن بدا) أعمال 
كتابتهم - أو الذين يبدون وكأنهم لا يعرفون أنهم يكتبون» أو يفكرون أو يتكلمون 
أو اش ن“» ا أبياً (لغريب لكامو سه والضحبة لبيلو سهااء8). 


NE‏ شعرية المسرود م-1 
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سواء أكانوا مختلطين بالحدث أو غير مختلطين بوصفهم عاملين» إن الرواة 
و«العاكسين» بضمير الغائب يختلفون بطريقة واضحةء بحسب درجة ونوع 
المسافة التي تفصلهم عن المؤلف وعن القارئ وعن بقية شخصيات القصة التي 
يروونها أو ميُصقونها». غالباً ما تتاقش هذه المسافة باستخدام مفردات من قبيل 
«سخرية» أو «طابع»» ولكن تجربتنا هي في الواقع أغنى بكثير مما توحيه هذه 
المفردات. لقد ن مفهوم «المسافة الجمالية عuوناéطاوء‏ ءءمهاونل 1aا»‏ بصورة 
خاصة في السنوات الأخيرة كنوع من كيس السفر اناده في كل مرة لا 
تتناسب فيها تجربة القارئ مع التجربة التي تتطلبها معايير الكتاب. ولكن من 
البدهي أن على هذا المفهوم المفيد أن يكون مخصّصاً لوصف درجة الجهد التي 
يومنها القارئ أو المشاهدء عندما يريدان. نسيان اصطناع العمل و«الضياع» فيه. 
كل ما يُحسّس هذا أو ذاك بأنه في صدد شيء جمالي»ء وليس في صدد الواقع؛ إنما 
يزيد المسافة الجمالية عںوناéطاءه‏ #عممانل 1. إن ما أعالجه أصعب وأعقد من أن 
ترو لشت الا الجا زل هير ا فن غار 

جميع الكتب التي نقرأها تحوي حوارا ضمنيا بين المؤلف والراوي 
والشخصيات والقارئ. كل واحد من هؤلاء الأربعة يمكن أن يتطابق مع واحد 
من الآخرين» أو أن يدخل معهم في تقابل كامل» بمناسبة أي نمط قيمة أو نمط 
حكم: أخلاقي أو فكري أو جمالي أو حتى بدني (هل القارئ الذي بُتأتئ يرد 
الفعل مثلي على تأتاأة ه.سي أیرویکر wk‏ ہے۴.٥.۸1؟‏ بالتأکید لا). تشکل 
العناصر التي نناقشها بخصوص «المسافة الجمالية» جزءا من هذه المشكلةء 
طبعا؛ إن البعد في الزمان والمكانء والاختلافات الاجتماعية وتقاليد الخطاب أو 
الملابس: كل هذه العناصرء وعناصر كثيرة أخرى» تحذد الإحساس الذي نملكه». 
0 ر وک ا اکر 
غير الواقعية لبعض المسرحيات الحديثةء لها تأثير «مستلب مامهم6ئذاة» في 


المشاهد. ولكن يجب ألا نخلط هذه التأثيرات مع تأثيرات»ء هامة هي الأخرى 
بالنسبة إليناء تتأتى من لطف المؤلف والراوي والقارئ وكل شخصية أخرى في 
التوزيع وخصالهم الجيدة. على الرغم من أننا لا نستطيع أن نعالج بصورة كاملة 
کل تنويعات «المسافة» التي تستطيع التقنية الحديثة التحكم بهاء فإننا نستطيع على 
الأقّل أن قى في رؤوستا مسالة أا تى هنا بمساة 5 تقع ما وراء هذه المسألة 
الأخرى التي تقوم على الاستفهام حول الجهد المبذول من المؤلف من أجل 
الحفاظ على هذا «الوهم الواقعي» أو تدميره. 

أ) يستطيع الراوي أن يكون على مسافة كبيرة نوعاً ما من المؤلف الضمني: 
(جيزون ضد فوكنر؛ والمزيّن ضد لاردنر؛ والراوي ضد فيلدينغ في جوناثان 
ويمد). وقد تكون فكرية (توين وهوك فين»ء سترن ونريسترام شاندي» بخصوص 
التعصّب حول تأثير الأنوف» ريتشاردسون وكلاريسا). وقد تكون فيزيائية أو 
زمنية: معظم المؤلفين بعيدون عن الراوي حتى الأكثر اطلاعأء لأنهم يعرفونء 
بحسب كل احتمال» كيف «ستسير الأمور» في النهايةء إلخ. 

ب)ويستطيع الراوي أيضاً أن يكون على مسافةٍ أكبر نوعا ما من 
الشخصيات في القصة التي يرويها. يستطيع أن يكون مخظفا عنها مثلا: أخلهياء 
أو فكريا أو زمنيا (الراوي البالغ و«أناه» الأصغر في الرجاءات لكبرى لديكنز 
وردبورن لملفيل) أخلاقياً وفكرياً (فاولر الراوي» وبايلء الأمريكي» في رواية 
أمريكي هادی جدا لغر «Greene ٤‏ الان خارخان افا عن ماين لمو ء 
ولكن بطريقة مختلفة)» 'أ خلاقياً وانفعاليا (لقلادة لموباسان» ونوز أت لنشون 
لهكسلي» التي فيهما يتظاهر الراويان بأنهما أقل انفعالاً وتأثراً مما ينتظره 
موباسسان وهکسلي من 

ت)يستطيع الراوي أن يكون على مسافة كبيرة َ ما من المعايير 
الشخصية للقارئ: جسمياً وانفعالياً (لمسخ لكافكا ممه>) أخلاقيا وانفعالياً (بينكي 
في صخرة براييون لغرين» والبخيل في عقدة الأفاعي لمورياك عونuه؛‏ 
والمتحللون عقلياً الكثر الذين حولهم التخييل الحديث إلى كائنات بشرية مقنعة). 
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تقوم إحدى الحبكات الأكثر انتشارا في التخبيل الحديث» وهي مقّمة غالبا 
على أنها رفض الحبكةء على إنشاء صورة انه۲٤0م‏ للرواة الذين نتغيّر صفاتهم على 
مدى القصص لتي يروونها: منذ أن علْم شكسبير العالمّ الحديث ما تركه اليونان يمر 
مُهملين تطور الشخصية (قارنوا بين مكبث والملك لير مع أوديب)» فقد عرفت 
القصص التي تحوي شخصيات تحن أو ندرج نجاحأ متتاميا. ولكن وجب انتظار 
ل تكتشف كل استخدامات «العاكس» بضمير الغائب» حتى عرفت كيفية إظهار راو 
يغيّر سرده أُولاً بأول. بيب العجوز في الرحاءات الكبرى» قم على أنه رجل كريم 
قله موجود حيث يفترض أن يوجد قلب القارئ؛ إنه يرى «أناه» الصغير يبتعد عن 
القارئ ثم يعود. ولكن «العاكس» بضمير الغائب يمكن أن يقنم كما لو نه ينتمي إلى 
الماضي بحسب المؤشرات الشكلية وهو في الواقع هناء أمام أعينناء يفترب أو يبتعد 
من القيم الأثيرة إلى قلب القارئ. لقد تصرف القرن العشرين قريب كما لو أنه 
مضطر لاستهلاك كل لتبادلات والاختلاطات لكي يصل إلى هذه النتيجة: البدء بعيدا 
والانتهاء قريبا؛ البدء قريباً والانتهاء بعيدا؛ البدء قريياء مثل بيب» ثم الابتعادء ولكن 
دون أن يضيع» ومن ثم العودة إلى القريب؛ البدء بعيدا ثم الذهاب إلى أبعد 
(تراجيديات عديدة حديثة هي قليلة المأساوية لأن البطل أبعد عنا منذ البدايةء من أن 
نقلق على أن يوجد في النهاية على مسافة أكثر بعداء مثل مكبث)؛ البدء من قريب 
والاثتهاء أقرب...: لا أستطيع تصور لحتمالات نظرية لم تجرب؛ ومن يقرا كثراً 
من التخييل الحديث يستطع أن يجد أمظة. 

ث) المؤلف الضمني يستطيع أن يكون على مسافة كبيرة نوعا ما من 
القارئ. قد تكون المسافة فكرية (المؤلف الضمني لتريسترام شاندي» الذي يجب ألا 
نطابقه مع تريسترام» والذي بُبدي اهتماما أكبر ويعرف الإنسانية الغامضة بصورة 
أفضل من أي من قرّائه) أخلاقية (أعمال ساد م4ه8)ء إلخ. من وجهة نظر 
المؤلف» إن القراءة المتوّجة بالنجاح» قد تختزل إلى الصفر المسافة التي تفصل في 
كتابه المعاييرَ المهيمنة لموأفه الضمني عن معايير لقارئ المتوقع. في الأعمْ 
الأغلب» هناك مسافة صغيرة جدا في البداية؛ جين أوستن لا تستطيع أن تقنعنا بأن 
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عملية امتلاك الكبرياء والأحكام المسبقة ليست مرغوبة. ومن ناحية أخرىء إن 
كتابا سيئاً هو في الأغلب كتاب يطلب مولفه الضمني من القارئ بأن يخضع 
لمعايير لا يستطيع هذا أن يقبلها. 

ج) قد يكون المؤلف الضمني (والقارئ) على مسافة كبيرة نوعا من بقية 
الشخصيات - وهذا يبدأ من الموافقة بلا تحفظ التي تبديها جين أوستن نحو جين 
فيرفاكس في إيماء إلى احتقارها لويكهام في كبرياء وأحكام مسقة. إن المتعة 
المعقدة التي نشعر بها أمام كل عمل صحيح» يمكنها أن تقاس عندما نقابل بين 
نموذجي المسافة في هذه الأمظة. في ايماء الراوي ليس ملتزماً مع جين 
فيرفاكس» على الرغم من أنه لا توجد أية علامة نكران. ويمكن أن نختم بأن 
المؤلف يقبلها كلياً تقريباء بيد أن «العاكس» الرئيس» إيماء التي تختص لن 
أكبر جزء من عمل السرد» ترفض جين فيرفاكس رفضا قاطعا في معظم 
الأحيان. ومن ناحية أخرىء» في كبرياء وأحكام مسبقةء لا يلتزم المؤلف مع 
ویکهام أطلول وقت ممكن وأملاً في أن يخدعنا؛ المؤلف يرفضه سرا؛ 
و«العاكس» الرئيس» إليزابت» تقبله كليا في الجزء الأول من الكتاب. 

من البدهي ألا تغطي أمثلتي جميع مستويات الاحتمالات؛ وما نسميه 
«التزام» أو «لطف» أو «مطابقة» مصنوع ا من مجموعة من ردود الأفعال 
نحو المؤلفين والرواة والمراقبين وبقية الشخصيات. والرواة يمكنهم أن يكونوا 
مختلفين عن مولفيهم أو عن قرأئهم بكونهم» بألف طريقةء ملتزمين أو غير مبالين؛ 
كما نلاحظ جيدا تعلقا شخصيا عميقا (نيك في غاتسبي الرائع» وماكلر سيد 
البالنتري» وز اينبلوم في د فاوستوس)» وانفصالاً خبيثاً أو مسلياً بفتور» أو غريب 
ببساطة (نحطاط وسقوط لوو غ طعuه۷).‏ 

عنڊما نتكلم عن وجهة النظر في التخييلء إن المسافة المهملة بصورة 
خطيرة من بين جميع المسافات هي المسافة الواقعة بين الراوي القادر على الخطأ 
أو غير الجدير بالثقةء والمؤلف الضمنيء لأن هذا الأخير يجرٌ القارئ معه» ضد 
الراوي. إذا كان ما يدفعنا إلى مناقشة وجهة النظر هو إيجاد كيفية ارتباط هذه 
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الوجهة ببعض المؤثرات الأدبيةء فإن الصفات الأخلاقية والفكرية للراوي تهمّنا 
أكثر من أن نشير إليها بضمير المتكلم أو الغائب» أو أن نمز رؤيتها أو لا نميّزها. 
إذا اكتشفنا أنه غير جدير بالثفةء فإن تأثير العمل الذي يرويه لنا كله يتغيّر. 

إن مصطاحاتنا لوصف هذه الأنواع من المسافة نحو الرواة غير مختصدَة 
بصورة تبعث على اليأس تقريباً. وبسبب نقص المصطلحات الأفضل سأقول عن 
راو إنه جدير بالثقة (ءاطماءء) عندما يتكلم أو يتصرف بما يتتاسب مع معايير 
العمل (الأمر الذي يُعيدنا إلى القول: المعايير الضمنية للمولف) وسأقول إنه غير 
جدير بالتقة (ءاطمزاء«») في الحالة المعاكسة. من الصحيح أنه من بين معظم 
الرواة الجديرين بالثقةء الأشهر يمضون مارأين في فترات طويلة من السخرية: فهم 
بالتالي «غير جديرين بالثقة»» بمعنى أنهم قادرون على الخداع. ولكن السخرية 
التي تثير المصاعب لا تكفي لتجعل الراوي غير جدير بالثقة. يجب أن نحتفظ بهذا 
المصطلح للرواة الذين يُقتّمون على أنهم يتكلمون بما يتواءم مع معايير الكثاب» 
فإنهم لا يفعلون ذلك في الواقع. أن يكون الراوي غير جدير بالثقة لا يعني أن 
يكذب» على الرغم من أن أحد المصادر الرئيسة لبعض الروائيين الحديثن كان 
استخدامَهم لرواة كاذبين بصورة مقصودة (لسقوط لكامو كuصه٤»‏ والطفل 
الطبيعي لكالدر ويلينغهام ٣aطعماا[W‏ إءلاه)» إلخ.). وهذا موقف مرثبط بصورة 
عامة بما سمّاه جيمس اللاو عي ١ء٥مءءءمهءمة1ء‏ الراوي ينخدع» أو أنه يطمح إلى 
مزايا يجرآده منها المؤلف. أو» كما في هوكلبيري فين» يعلن الراوي أنه شنيع بكل 
بساطةء في حين أن المؤلف» من وراء ظهره يمتدح مزاياه بصمت. 

الرواة غير الجديرين بالثفة يختلفون اختلافاً بيا أحدهم عن الآخر» بحسب 
الاتجاه والمعيار الذي يتخذونهء مقابل معايير المولف. إن مصطلح «طابع» البالي 
كما هو مصطلح «مسافة» الآن» يغطيان عدداأً من المؤثرات يجب علينا أن نميز 
بينها. بعض الرواة مثل باري لندن» هم أبعد ما يمكن عن المؤلف والقارئ» فيما 
يخص مواصفاتهم» إن لم يكن بهذا النوع من الحيوية الجذابة الخاصَّة بهم. بعضهم 
مثل فليدا فيتش» «العاكس» في رفاة بوينتون ١0؛”ره۲ de‏ sعاآنسمم4ك‏ وع[ لجيمس» 
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هم قريبون من تمثيل الذوق المثالي» والحكم» والمعنى الأخلاقي للمؤلف. كلهم 
يتطلبون نظرا ثاقبا من جانب القارئ أكثر مما يتطلبه السرد الذي نثق فيه بالراوي. 
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الرواة الجديرون بالقة والرواة غير الجديرين بالثقة يمكنهم جميعاً أ 
يرجعوا إلى أنفسهم» دون الدعم أو التصحيح الذي يأتي به رواة آخرون ر 
جيمسون في فم الحصان لكاري yبه)٤»‏ وهندرسون في هندرسون صانع المطر 
لبيلو «(Bellow‏ أو يمكنهم أن يكونوا مدعومين أو مصكحين (لصخب والغضب). 
أحيانا يكون من المستحيل لتقرير إن كان الراوي مخطئاء وإلى أي حد هو كذلك؛ 
وأحيانا أخري يسهل التقرير: عندما يكون SS‏ اا ا 
تكون الأحداث متناقضة بوساطة شهادة. يجب أن نشير إلى أن دعم راو و 
تصحیحه یمکن أن يكون مخظفاً ااا کر ھا نوت ق ر الحدث› 

بحيث أن الراوي - العامل يستفيد من ذلك e‏ أو من الخارج» بحيث 
اع قاری عن سیم ر ل ل ن يُنشئ آراءه الخاصة بقوة» وهي تذهب 
لملاقاة آراء الراوي (لقوة والمجد ل غ.غرين). من الواضح أن الراوي العائد 
إلى نفسه ينتج مؤثرات مختلفة تماما في هاتين الحالين. 


۹ 

المراقبون والعاملون - الرواةء سواءٌ أكانوا واعين لأئفسهم أو لم يكونواء 
جديرين بالثقة او لم يكونواء سواءٌ أكانوا ثرثارين أو صموتين» عائدين لأنفسهم أو 
مدعومين من آخرين» يستطيعون: إما أن يمتلكوا ميزة معرفة ما لم تكن تستطيع 
وسائل طبيعية صريحة أن تسمح لهم بتعلّمهء أو أن يكونوا مقتصرين على مفهوم 
واختزالات واقعية. الميزة المطلقة تتوافق مع ما نسميه عادة كلية المعرفة 
ieneءونم«ه!1.‏ ولكن هناك تنویع کبیر من الميزات»› و قلیل جداً من الرواة «کليي 

المعرفة» يُسمَح لهم بأن يعرفوا أو أن يُظهروا أكثر من مبدعيهم. 

0 


ا و ا ك جات الك ويوطافها لخا ن 
الحدود ليست إلا مؤقتة› أو حتى لعبية HES‏ - كالجهل الذي يفره 
فیلدینغ أختانا على أناه (عندما ك مد قرا الخاض ةوفه روا 
ويطلب ربات الفن لمساعدته). وبعض التحديدات تنزع إلى أن تكون دائمةء 
على الرغم من أنها تكون عرضة لهجرانات لحظية» كشخصية إسماعيل في 
مويي ديك المحدودة بصورة عامة والواقعية إنسانياء والتي تستطيع أحياناً أن 
فارز خذو د ها عنكا تشطاي الق ل برك نة بط شجاعة. وله 
يواصل الطاعة؛ إن هذا هو أكثر الإقدامات حذرأء تمتم آخاب»: دون أن 
يوجد شاهد لروايته إلى الراوي). وبعضها الآخر إلى ما تسمح لها ظروفهاء 
بالمعنى الضيْق للكلمة» بمعرفته (بضمير ير المتكلم: هوك فين؛ وبضمير الغائب: 
ميراندا ولورا في قصص کاثٹرین آن بورتر „(Katherine Ann Porter‏ 

الميزة المعزولة الأهم تقوم على منح الراوي منظرا داخليأء بسبب القدرة 
لبلاغية التي يستقيها منه. إن الغموض امهم يُعنى بمفاهيمنا عن كلية المعرفةت 
ولگته غالبا ما يکون ما اهاط . ونحن نصنف ضمن فئة «مشهدي 
د عمال دة کل ,خر من عاضر ها ل لا عن لطر 
المحدودة للشخصيات؛ ولكن هذه الأعمال تفترض قدراً من كلية المعرفة من قبل 
الملف المقتصر على الصمت يساوي ما يوجد منه عند فيادينغء بحسب تصريحاته 
الخاصة. إن استكشافنا العشوائي للأوعية وععمءزمومهء ء16 عند الشخصيات الست 
عشرة في بنما /حتضّر لفوکنر» الذي من خلاله لا نری حصرياً إلا ما تحويه هذه 
الأوعيةء يمكنه أن يبدوء بمعنى معيّن» غير مرتبط براو كلي المعرفة. ولكن هذه 
الطريقة هي في الواقع ERE AS E‏ 
الضمني إيماننا المطلق بقدراته التأليهية. غير مسموح لنا في أية لحظة أن نشك في 
معرفته الكاملة بالستة عشر وعيأء ولا بأنه اختار اختيارأً صحيحاً أن يكشف لنا 
عن هذا الجزء وليس عن الآخر. باختصارء إن اختيار وجهة النظر المحدودة 
بالصورة الأكثر قوة لا يسمح لنا بتحاشي كلية المعرفة؛ فالراوي الحقيقي هو كلي 


المعرفة «بصورة طبيعية» بقدر يساوي في قلته ما كانه دائما. إذا كان الاستخدام 
الع اة كل طا خو لحل بعت كطك = فان لر لخفك سكن 
مخطئًا کسرد ترولوب (...) 

إن المؤلف الذي يتجنب شكلْي الصنعةء في آن واحد كلية المعرفة التقليدية 
ا بوجهات النظر الداخلية كما يُمارَس الآن - هذا المؤلف» ويجب أن 

نشير إلى ذلك» ليس بالضرورة مطابقاً للمؤلف غير الممثّل المذكور سابقاً. في 
عر لخدو لى دون امل ت جن اا و ق 
إلا بالظن على معنى المخططات الموضوعية؛ الموأف ممثل» ولكنه ممثل بوصفه 
يجھل جزئياً ما يحدث. 


(۰ - 

أخيراأء إن الرواة الذين يقتمون «مناظر داخلية» لشخصياتهم يختلفون 
بحسب عمق اقتحامهم واتجاهه. يستطيع بوكاشيو 80٥48‏ أن يعطي وجهات 
نظر داخلية ولكنها سطحية إلى أقصى حد. وجين أوستن تذهب بعيدأ نسبياً على 
المستوى الأخلاقيء ولكنها تلامس السطح ليلا على المستوى النفسي. جميع 
المؤلفين الذين يستخدمون «لمونولوج الداخلي» يحاولون أن يصلوا إلى العمق› 
على المستوى النفسي» ولكن بعضهم يبقون سطحيين عمد على المستوى 
الأخلاقي. يجب أن نتذكر أن كل وجهة نظر داخلية مدعومة» ومهما كان 
«عمقها»» تحول مباشرة الشخصية التي يكشف النقاب عن وعيها إلى راو. إذن إن 
وجهات النظر خاضعة إلى تنويعات بحسب جميع الفثات المذكورة سابقا؛ وهذه 
لتتويعات هي أهم» بحسب درجة الثقة التي تمنح للراوي. بصورة عامةء كلما كان 
الاقتحام أعمق؛ كلما قبلنا أن نخدع» دون أن يضعف قبولنا لذلك. لقد أهملت هذه 
المسألة جتياء وهي إلى أية درجة ترتبط وجهات النظر الداخلية مع القبول 

الأخلاقي. 
السرد فن وليس علماء ولكن هذا لا يعني أنا سنصل بالضرورة إلى 
الإخفاق إذا ما حاولنا صياغة مبادئ حول هذا الموضوع. إننا نلاحظ وجود 


عناصر منهجية في كل فن» والنقد المتعلق بالتخييل لا يستطيع أن يتهرآب من 
مسؤولياته؛ عليه أن يحاول تفسير النجاحات والإخفاقات التقنيةء بالرجوع إلى 
المبادئ العامة. ولكن المشكلة كلها تكمن في المكان الذي يجب أن توجد فيه هذه 
افد فة لحل رة ووي الطرة كل هع لهات ١‏ ر 
نها إلى هذا النوع من التعريف الذي يجعل وحده التعميمات النقدية والقواعد ذات 
دلالة. لا یمکن أن يُحكم على فائدة تقنية معينة بالنسبة إلى الرواية أو إلى التخييلء 
بل يُحكم فقط على فعاليتها في عمل معيّن أو في نوع معيّن من الأفعال. 

لم يكن من المستغرب أن نسمع مولفين يؤكدون أنهم لم يلقوا قط أية 
مساعدة من جانب النقاد الذين يعالجون «وجهات النظر». عندما يصطدم الراوي 
بهذه المشكلةء يهتم دائماً بعمل فردي: أية شخصية ستقول هذه القصة (أو جزء من 
ل ر ا در ف ن هة ر وکر ای مرن مات 
هل سيُسمح لها بأن تمل بقوة؟ حتى لو يختار الروائي راوياً يناسب تصنيفات 
النقادء سواء أكان «کلي المعرفة» أو مضمير المتكلم» أو «كلي المعرفة بشكل 
محدود»» أو و أو «تائها» أو فوا إلإخ» فإن متاعبه هي في 
بدايتها. لايستطيع في أية حال من الأحوال أن يجد ردا على مشكلاته الآئية 
والمحئدة والعمليةء بالرجوع إلى نظرية من قبيل «إن وجهة النظر كلية المعرفة 
هي الطريقة التي تعطي رشاقة أكثش» أو أيضاًء إن وجهة النظر الموضوعية هي 
الأسرع والأكثر حيوية»» إلخ. حتى أكثر التعميمات عقلانية لا يمكنه أن ينقذه على 
هذا المستوى» في حين أنه يواصل إنجاز روايته صفحة بعد صفحة. وكما تبيّن 
وصوفات جيمس الدقيقة: لا يكتشف الروائي تقنيته الروائية إلا في اللحظة التي 
يقبض فيها على كل احتمالات الفكرة التي يطوترها من أجل القرّاء. وبالتالي فإن 
أغلبية خياراته هي خيارات درجة وليست خيارات نوع. أن تقرآروا أن يكون 
راويكم كلي المعرفة فأنتم لا تقرآرون شيا عمليا. أية درجة محددة من اللاوعي 
سيكون لديه؟ هذا هو السؤال الصعب. وأن يقرآر أنه سيستخدم ضمير لمتكم في 
مسروده فإنه لا يقرّر شيئ تقريباً أيضاً. أي نوع من ضمير المتكلم؟ وإلى أية 

e 


نقطة هو موصوف؟ متحيّز» ولكن إلى أية فرج بدوره کراو؟ جدير بالثقةء ولکن 
بأية طريقة؟ وبأي مقياس سيكون محدودا بالاختزالات الواقعية؟ وباي مقياس 
سيكون مسموحا له أن يتجاوز الواقعية(؟ 

مما لا شك فيه أن هناك بعض المؤثرات التي تسمح للمولف بأن يتوج 
فعلى سبيل المثال إذا أراد أن يصنع مشهدا مسلياً أكثر» أو صعباً أكثر» حيوياً أكثر 
أو غامضاء أو شخصية ألطف أو أكثر إقناعاء فإنه ينصح بهذه الطريقة أو تلك. 
ولكن من غير المستغرب أن يجد في اللحظة التي يسعى فيها إلى اتخاذ قرار تقنية 
زملائه أكثر فعالية من القواعد المجرّدة التي يجدها في الكتب التعليمية. إن المؤلف 
الخانن: قائ الروازات العظمة بح فيا متجما من الاملة المحددة أمة على 
الطريقة التي منها هذا المؤثّرء المختلف كثيراً عن بقية المؤتّرات الممكنةء قد 
أبرزت قيمته باختيار وسائل سردية خاصة. 

على الناقد دائماً أن ی مشا وهو يعالج نماذج فن اشر وان 
يرجع باستمرار إلى الأمثلة المحسوسة التي يمكنها وحدها أن تعذل رغباته 
الخاطئة في التعميم. 


ترجمته عن الإنكليزية: 


Martine Dêésormonts ùgaروۈزید مارتین‎ 


)۱( لقد حاولت أن أعالج بعض هذه المسائل في ۸٥تاءا؟‏ ۵ط گه 0اط مطtء‏ الذي صدر عام 
١/؛‏ عن منشورات جامعة شيكاغو. وهذا المقال عبارة عن نسخة مطورة من الفصل 


من أجل نظام سيميائي للشخصية”“ 


فیلیب هامون 


تطيّرات أدبيةء هكذا سأسمَي كل معتقدات 
تشترك في نسيان الشرط اللفظي للأدب. هكذا 
هما وجود وعلم نفس الشخصيات» هذه الأحياء 

عديمة الأحشاء. 
بول فاليري؛ تی لکیل 


سواءٌ أكانت الشخصية من الرواية أو من الملحمة أو من المسرح أو من 
القصيدةء فإن مشكلة أشكال تحليلها ونظامها تشكل إحدى نقاط «التثبيت» التقليدية 

النقد (القديم والحديث) ونظريات الأدب. حول هذا المفهوم كانت البلاغة تعلم 
«أشكالا» أو أنواعاً مثل الصورة ولبلازون والكناية منإمعئ اله والجناس 
التصحيفي ء۳ هaإعهه1‏ والملحمة والتشخيص ١٤مهمهدوهإم‏ اء إلخ.» دون 
تمییز ها بالتحدید. لقد ارتكزت التصنيفات الأدبية الأكثر تطورا (أرسطو ولوکاتش 
1u)‏ وفراي ›۴ye‏ إلخ) دائماً على نظرية للشخصية معلنة نوعاً ما (بطل 
إشكالي أو غير إشكالي» مطابقة أو تطهيرء نوع أو فرد). إن النموذج النفسي(“ 


(*) تشكل هذه الدراسة النسخة المعتلة لمقال ظهر تحت العنوان نفسه في مجلة: 
Littérature, 6, 1966, Paris, Larousse‏ 
)١(‏ هناك مقال هام لجيرار جينيت : "محاكاة الواقع والحوافز" (ظهر في ,11 Communication,‏ 
968 ثم أعيد في 1969 ,لاس8 ,2 ,5«ںعذ۴) بيّن فيه أن علم النفس لم يكن في الشخصيات» 
بل في إدراك القارئ لبعض اتأثيرات النص" مرمّز من قبل عصر وأنواع خاصة (محاكاة 
الواقعء الواقعيةء إلخ) ومُظهر من قبل الإنشاء المنهجي وإظهار صلات السبب والنتيجة بين 
أحداث الشخصيات. 


- ۳ 


(انظر المصطلح الإنكليزي: ١اءدءهطء)‏ والنموذج الدرامي (الأنواع 
والاستعمالات) يبقى مهيمنأً. إن البحث الساخر عن مفاتيح (من هي إيرينء ومن 
هو فيدون عند لابروییر eٹرں8‏ 14؟) أو مصادر (ماذا كان نموذج نانا عند 
زولا؟) یبقی حیا. إن رواج نقد تحليلي نفسي ءاممءرلهمهطءروم» أجري بطريقة 
تجريبية نوعاً ماء وأخضع غالبا لمفهوم مفرط التقدير 6نم اهمده للموضوع الذي 
يبقى تقليدياًء يُسهم في جعل مشكلة الشخصية هذه مشكلة مضطربة مثلما هي سيئة 
الطرع" (مساعة من أجل ذلك ببعض تصريحات الأيوة المجيدة أو المؤلمةء 
والنرجسية دائماء للروائيين أنفسهم)» حيث يختلط إلى الأبد مفهوم الشخص 
بالشخصية. من الطبيعي ألا يكون بوسع مفهوم الشخصية أن يكون مسقلا عن 
المفهوم العام للشخص» أو الذات» أو الفردا. ولكننا ندهش من رؤية كل هذه 
التحليلات» وهي تحاول أن تبداً مسيرة أو منهجية متطلبةء وهي تقتل» وتهوي على 
مشكلة الشخصية هذه وتتنازل فيها عن كل قوة لثلجاً إلى نفسوية ءصءنعهاهطءروم 
تافهة (هل جوليان سورل خبيث؟ أي جزء منه يعود إلى العصر وأي جزء يعود 
إلى مشروعه الخاص» وأي جانب يعود إلى الدير؟ كيف نضتّر إطلاق النار على 


(۱) لن ويون مط 8ا" الأشهر هو بالتأكيد توبوس الشخصية "التي تعيش حناة أكثر فأکثز 
استقلالية وتتفصل أكثر فأكثر" عن مبدعھا ععإںاص٤ل‏ ںماه6ه: انظر بلز اك مستدعيا 
بيانشون» إلخ. ومن هنا أتت بعض ردود أفعال المدارس» زولا ضد ستاندال؛ والمبالغات 
التحليلية النفسية عند الستانداليين»ء أو الرواية الحديثة مدشنة "عصر lلشdكsoupçoı "lêre du‏ 
برفض الشخثصية التقليدية "العميقة" لصالح "أشكال مسطحة للعبة ورق" (روب - غرييه). 
ومن أجل الحصول على وجهة نظر "كلاسيكية" حول هذه المسألةء يمكن أن نقرأء إذا أردناء 
الروائي وشخصييه eع»‏ ٣0۸٣م /e roman cier e s0۸‏ لفرانسوا مورياك» مع مقدمة لإدمون 
جالو 1933 .Edmond Jaloux, Buchet-Chastel,‏ ومن أجل الحصول على فكرة نقدية ونظرية 
أحدثء انظر آلان روب - غريa‏ " Sur quelques notions périmées-le personnage, in Pour‏ 
»un nouveau roman, Gallimard, 1964, coll. Idées‏ وانظر اشا F. Rastier, "Unconcept‏ 
dans اe discours Iittéraire"‏ الذي ظهر في Littérature, 7, octobre, 1972, Paris, l>‏ 
د خن 3 ال المترسة رل ااصر: 

(۲) انظر کتاب م.زیرافا: 1969 M. Zéraffa, Personne et personnage, Paris, Klinck-Sieck,‏ . 
یبقی وصف زيرافا فلسفياً وتاريخياً وجمالياً. 


مدام دو رينال؟ ونسبح في مرافعة قضائية كاملة وكأئنا نتكلم عن كائنات حية 
يجب تبرير تصرف غير منسجم قامت به'.) كذلك هناك إنجازات حديثة يمكن 
رصدها: (بقيت فئة الشخصيةء بصورة مفارقةء إحدى الفئات الأكثر غموضا في 
الشعرية. وأحد الأسباب هو بلا شك القليل من الاهتمام الذي يوجّهه الكتاب والنقاد 
اليوم إلى هذا المفهوم» كردة فعل على الخضوع الكامل «طللشخصية» الذي كان 
قاعدة في نهاية القرن التاسع عشر: (أرنولد بینیت 8e”‏ 014صAr:‏ «إن ساس 
النثر الجيد هو تصوير الطباع» ولا شيء غير ذلك.») ¢ » character is the‏ 
major aspect of the novel to witch structuralism has paid least attention and‏ 
«has been least successful in treating‏ 

إذن تقوم إحدى أولى مهام النظرية الأدبية القوية («وظيفية»» «ملازمة 
eاanenصi»‏ لكي نستخدم المصطلحات نفسها التي استخدمها الشكلانيون الروس)ء 


)١(‏ لا ريب في أن الشخصية مكان 'تأثير واقع" مهم. (ونحن نعرف التحذيرات التقليدية: "أي تشابه 
مع الأشخاص... ليس إلا مصادفة محضة") بحسب ري رولان بارت ) [empire des signes,‏ 
15-6 .م ,1970 Ski,‏ ,م«هGen)»ء‏ وسيكون اليابانيون في منأى عن هذا الوهم المرجعي: 'ككثير 
من اللغات» إن اللغة اليابائية تميز بين المتحرك (الإنسان/و أو الحيوان) والجمادء ولاسيما على 
مستوى أفعال الكون؛ فالشخصيات المتخيلة الموجودة في قصة (من قبيل: ذات مرة» كان هناك 
ملك) مصحوبة بعلامة الجماد؛ بينما يسعى فننا جاهداً إلى سن 'حياة" و'واقع' الكائنات الروائية 
فإن البنية في اللغة اليابائية تأخذ أو تبقي هذه الكائنات ضمن صفاتها 'كمنتجات"» كعلامات 
رة من ب زجي ان ف اللي ي بن هرن نمی ار ا 
حاولت إعادة دراسة مسألة الشخصية موجودة عند تزفيتان تودوروف: ,1000۷ "1zvéa‏ 
Communications, 8, 1966, Paris, gg cLittérature et signification, Paris, Larousse, 1967‏ 
1نسه؟. والانتقادات في مقال متأخر جداً ل س. ژlتjla On the formalist- " S.Chatman‏ 
"structuralist Theory of character‏ (نقد عمل ت. تgدgرgفc«‏ ,1 journal of literary semantics,‏ 
7 ,1972) تقوم إذن على حالة قديمة من المسألة. 

Dictionnaire encyclopédique des sciences du langage, O. Ducrot et T. Todorov, Paris, (¥) 

.Seuil, 1972, p. 26 
J.Culler, structuralist poetics, Routledge and Kegan Paul, London, 1975, p.230. (¥) 
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ودون إرادة منها لذلكء «بالحلول محل» المقاربات التقليدية للمسألة (الأفضلية ليست 
الأولوية)» ويأن تسبّق كل تفسير أو تعليق بمرحلة وصفية نتتقل داخل إشكالية 
سیمیائية مزعهاەiص6ځء‏ ملزمة (أو سيمیوطيقية عدېناه‌نممځی» کما یریدون). ولکن 
اعتبار الشخصية قبلا نإمنعم ة بأنها علامةء يعني اختيار «وجهة نظر» تبني هذا 
الشيء بإدماجه بالرسالة المحدة بنفسها على أنها اتصال»ء وعلى أنها مركبة من 
علامات لسانية (بدلاً من قبولها كمُعطى من قبل التقليد النقدي ومن قبل ثقافة ترتكز 
على مفهوم «الشخص» البشري)» يتطلب هذا أن يبقى التحليل متجانساً مع 
مشروعه»ء وأن يقبل جميع النتائج المنهجية sعںونعهاهلهطا6م.‏ التي بطلا می 
المحتمل بصورة خاصة أن تعالج سيميائية الشخصية مشكلات السيميائية (الصرفة) 
وحدودها الحالية: في الواقع إن هذه السيميائية في طور التشكلء وهي فرغت للتو 
من إرساء س نظرية التتسيق الخطابي ؟iوسدءوال‏ ۲١ءصعء,معه!‏ داخل الملفوظات» 
نظرية المسرود أو علم دلالة الخطاب. ضمن هذا الإطار» يمكن أن تقترح نظرية 
للشخصيةء والتحديد ١مم‏ سه عونم ه1 الذي نقترحه هنا لديه إذن كل الحظوظ (لا 
أكثر ولا أقل من الإيضاحات الأخرى) بأن يُكتب تاريخه. 


تات 
إن إن الإيضاح يفرض نفسه في هذا المجال لكي يضم ويفرض ويجانس 
على هذه المعطيات السيميائية سلسلة من التحليلات المختلفة منشأة سابقا ولكنها 
متفرقة (طرائقيا وموضوعاتيا). دون أن ننسى أن مفهوم الشخصية هذا: 


(۱) حول موضوع السيميائية» انظر الأسطر الأولى والمعروفة لسوسير eإuووuهS‏ 
«Saussure, Cours de linguistique générale, Payot, 1965, p.33, P. 100, p. 101)‏ 
بايو» ۰۱۹٦۰‏ ص ۰۳۳ ص ٠۰۰‏ ص ۰۱ .(١‏ في مقال هام عنوانه 'سيميائية اللغة"٠‏ 
وقد أعيد في 1974 .(Problèmes de linguistique générale II, Gallimard,‏ و يعرف 
إميل بنفينيست نوعين من الدلالات: تلك الخاصة بالعلامة (سيميوطيقية)؛ وتلك 
الخاصة بالخطاب (دلالية)› وكل منهما يحرّك وحداته الخاصة. سوف نستخدم هنا هذه 
المصطلحات. والعمل النظري الأهم هو بالتأكيد في هذه الساعة )۱۹۷١(‏ عمل آ.ج 
غريnمlس:‏ 1970 .(A.J Greimas , Du sens, Paris, Seuil,‏ 

چ ۹٦‏ ج 


أ) ليس مفهوماً «أبيأ» بصورة حصرية: إن مشكلة حرفية نا16 المسالة 
(عمل «وحدة» خاصة ضمن الملفوظ تسمّى «شخصية»» مشكلة «النحو النصي» إذا 
شئنا) يجب أن تكون أولى من مشكلة أدبيتها (المعايير الافية والجمالية)؛ 

ب) ليس مفهوماً نشبيهياً 1٥اه‏ بصورة حصرية. على سبیل 
المثال» الروح ٣م1۴‏ في أعمال هيغيل امعه11 يمكن أن تعد شخصية؛ الرئیس- 
المدير- لعام» الشركة المغظلةء المشرع» التوكيل والربيحة هي «الشخصيات» 
تشبيهية نوعا ما وتصويرية يُخرجها نص لقانون حول الشركات'؛ وكذلك فإن 
البيض والطحين والزبدة هي «الشخصيات» التي بُخرجها نص يتحتٹ عن طرائق 
التحضير في المطبخ؛ وكذلك فإن الجرثوم والفيروس والكريّة والعضو هي 
«الشخصيات» التي يخرجها نص يتحدّث عن السيرورة التطوآرية لمرض معيّن. 

ت) ليس مرتبطاً بمنظومة سيميوطيقية (وخاصة لسانية) بصورة 
حصرية: الإيماء والمسرح والفيلم والطقس والحياة اليومية أو الرسمية مع 
«شخصيات»ها المُمَأسسة( isésاnstitutionna¡.‏ والرسوم المتحركة تز ج 
«شخصیات» (الأصل اللغوي: aد0ءإءم‏ تعني قناع المسر ح»› و عperson1ag‏ 
هي «٠ءإءم‏ باللغة الإنكليزية)؛ 


Analyse sémiotique d'un discours juridique, 1 1^" انظر 'تحليل سيميائي لنص قانوني" في‎ )١( 
بروب في‎ ."11 A.ز.‎ Greİimas, sémiotiqueet sciences sociales, Paris, Seuil, 1976, p.79-128 
کان قد لاحظ أن أشياءً وصفات قد‎ "Morphologie du conte", (Paris, Seuil, 1970, p. 100) 
عدت شخصيات كاملة الأهلية: "الكائنات الحية والأشياء والصفات يجب أن تعد كقيم معادلة‎ 
من وجهة نظر المورفولوجيا القائمة على وظيفة الشخصيات." وهذا لن يمنعناء لأسباب‎ 
السهولةء أن نتخذ في الأسطر التالية أمثلتنا بصورة شبه حصرية من مجال الأدب‎ 


والتشبيهية. ومن أجل تحلیل "سردي" لنص 'فلسفي" (ره۲۲ مل اںاءه0)» انظر : ,rمti؟۴.Ra‏ 
Idéologie et théorie des signes, Mouton, 1972‏ 

(۲( انظر E. Goffman, Mise en scêne de la vie quotidienne‏ " ترجم إلى الفرنسيةء فيء 
Paris, Minuit, 197214YY‏ . 


Ss‏ شعرية المسرود هم-۷ 


ث) هي إعادة بناء للقارئ مثلما هي بناء للنص (ربما لا يكون المؤثر- 
الشخضصدة إلا حالة خاضة من شاط قرا 
وربما كان من المستحسن أيضاًء من أجل تحديد عدد من المشكلات الهامة 
وعدم تجاهلهاء أن نذكر مبدأين أو ثلاثة مبادئ عامة؛ لكي تعلق دراسة ظاهرة 
بسيميائيةء يجب على هذه الظاهرة: ۰ 
-١‏ أن تدخل في سيرورة اتصال إرادية وعكوسة عاطأإم6۷. 
۲- أن تحرك عددا صغيراً (منتهيا) من الوحدات المميزة للعلامات (قاموس). 
۳- أن تکون أشكال تجميعها ومزجها محددة بعدد قليل (منته) من القواعد 


(نحو)؛ 
-٤‏ أن تكون بصورة مستقلة عن اللانهاية وعن تعقيد الرسائل المنتجة والقابلة 
للجنتاج. 
إن اللغة (الطبيعية ية والمصطنعة) تستجيب تستجیب لهذه الشروط. ومع ذللى فان 


اللسانيات (لسانيات ال العلامةء بالمعنى لمحدود) تحدد وتحرّك وحدات ذات أبعاد 
محدودة (ملامح ملائمةء فونیمات ٥۵٥۸م‏ ومورفیمات ۳٥‏ غطمإە وتراکیب 
sەصعهارء...)‏ في حين أن نظرية الشخصية (المّدخلة إلى لسانيات الخطاب)» 
عليها بلا شك أن تتشئ أواعاً أخرى (سلسلةء تركيب سردي» نص» 
فاعل...) ومن ناحية أخرىء من غير المؤكد أن يكون المشروع التواصلي 1١‏ 
.g <projet communicatif‏ کا في عدد كبير من «النصوص» الحديثة» هو 


S¢نهاهعe هذه العناصر الأربعةء تحتث عنها إميل بئفينيست بوضوح شديد في " ها ءل‎ )١( 
معا“ مرجع سابق.‎ 

(۲) ومن هنا يأتي التمييز الذي يفرض نفسه أكثر فأكثر بين العلامة والخطاب (أو النص أو 
الملفوظ): ڍ يجب أن يكون السيميوطيقي (العلامة) معروفاء ويجب أن يكون الدلالي (الخطاب) 
مفهوماً"' لبیل بنفینيست» عمل مذكور). هناك لسائیات عابرة ۹ueناینسعناs«تا‏ سوف ترجع 
إن مع تفضيل واضح إلى اللسانيين من أمثال هايلمسليف وهاريس وبنفينيست» الذين لم 
شارا ان يضرا ختودا فة للسايات واغتر فوا أن لضن وحدة خاضة 

ت 


الشرط اللازم والكافي لتعريف حقل دراسة سيميائية؛ ففي هذه «النصوص»»› 
يستطيع التعبير أن يتغلب على التواصل» والاصطلاحي اللغوي على الإعلاميء 
والمشاركة اللعبية على نقل المدلول - (ومن هنا يأتي السؤال: هل كل ظاهرة 
ثقافية - رسم أو موضة...- تتعلّق بالسيميائية؟) وأخيراً إن الاختلاف الكبير 
الموجود بين مجال مثل الأدب (الذي يحرك شخصيات أيضا) ومجال سيميائيء 
ذلك أن الرمز والرسالةء في حالة العمل الأدبي يتفقانء كما يلاحظ ذلك ك. 
توجبي رطءعه۲ .× (وبالإضافة إلى عملية أن ممارسات خاصة مثل التواصل 
غير قابلة للتطبیق فیه): کل عمل - توافق ۷۵-٥ ٥٥u ۲e٥‏ يحوي رمزہ 
الأصلي الخاص» وقواعده الخاصة التي تحدد القدرة على مزج الوحدات المزودة 
بأبعاد وقيم لهجاتية خا ة٠‏ 

من العبث أن نتفي أن هذا كله قد يعقد إلى أقصى حد تحديد حقل خاص 
(سيميائي) لدراسة الشخصية وبناء ميتالغة مناسبة ومتجانسة مع المشكلة. من بين 
مشكلات أخرى» يطرح هذا مشكلة تمييز حقل أسلوبي عسوناناواء (أو بلاغيء» أو 
«كلامي») سيكون مُقصَى من التحليل. ولكن كيف السبيل إلى تمييز ما يتعلق 
بالأدب عن حرفية الشخصية؛ وما ل «عمل» یا بعمل «نص»؛ 
والمعطى القابل للملاحظة عن المبني النظري construit théorique‏ le؟‏ 

هل يجب التمييز» على سبيل المثال» بين «شخصية - علامة» (jابليون/‏ 
ا في القاموس)» «شخصية - في - ملفوظ - غير - ادبي» (/نابليون/ 


)١(‏ انظر ن. توجبي» مقال: "الأدب واللسائيات" في 1968 ,2 ,ہہ ue‏ (عدد خاص)ء 
Akademik fora, Copenhague‏ وانظر أيضاء إميل بنفينيست» المصدر السابق: "يمكننا أن 
نميّز الأنساق التي يكون المعنى فيها مفروضاً من المولف على العمل عن الأنساق التي 
يكون المعنى فيها معبُر أ عنه بوساطة العناصر الأولية في الحالة المعزولةء بصورة مستفلة 
عن العلاقات التي يمكنها أن تتشئها. في النوع الأول يُستخرَج المعنى من العلاقات التي 
تنظْم عالما معلْقا؛ وفي النوع الثاني هي مندمجة مع العلامات نفسها". العمل الأدبي هو إن 
مزمز عة مر ات وة وب فة غلا رة ليا 


- ٩۹۹٩۹ = 


وبدائله» في حديث» أو في كتاب تاريخ أو في مقال في صحيفة)» «شخصية - 
في- ملفوظ - بي» (أنابليون| في الحرب والسلم لتولستوي اهاءآه٣؟)‏ 

یمکن أن نتوقع أنه يجب بلا شك تمييز عدة مجالات مختلفة وعدة مستويات 
من التحليل عما يجب أن يُسمّى» من أجل تجنب الإفراط في تسمية «وحدة» 
فرضيةء «المؤثر - الشخصية - في النص» (بدلاً من: «الشخصية»). 


-- 


لنذكر هنا ببعض المبادئ العامة جدا. مثلما يعترف السيميائيون غالبا بثلاثة 
تقسيمات فرعية في نظامهم (علم دلالة مںنامه ٤ءء‏ والنحو م×هامرء» والتداولية 
«(Pragmatique‏ يمكن أن نميّز بصورة سريعة جداً بين ثلاثة واع من العلامات: 

1) العلامات التي تحيل إلى واقع العالم الخارجي (طاولةء زرافةء بيكاسوء 
فا کے فی ع ر فاه جر ویک ل جم دد 
مرجعية اعنام .]٤6۲‏ فهي تل لھا إلى معرفة مُمأسسة أو إلى شيء محسوس 
معلوم ااممة (علم دلالة «مستقر» نوعأً ما ودائم.) إننا نتعرّف إلى علامات كهذه 
» فالقاموس يعرفها. 

۲) العلامة التي تحيل إلى عنصر للفظ علامات ذات محتوى «عائم» ولا 
تأخذ معناها إلا بالنسبة إلى موقف محسوس للخطاب (الآن وهنا)» وبالنسبة إلى 
فعل تاريخي لكلام محئد بمعاصترة مكوتاته» (أئاء أثت» هناء غداء هذا...) هذه هي 
«الظرفيات الذاتية المركزية ءعu¶اégocentr 1es circonstanciels‏ « لراسل 
Re‏ و« الإشاري عسدوناەزۇل » و« المو صلات les embrayeurs‏ » عند 
ياكبسون'» وهي غير معرقة «دلاليا» في القاموس. 


)١(‏ انظر الصفحات الشهيرة لبنفينيست في كتابه: 
.Problèmes de linguistique générale, p. 225 et suiv., Paris, Gallimard,‏ 


س ووا = 


۳) العلامات التي تحيل إلى علامة متفصلة عن الملفوظ نفسهء قريب أو 
بعید» سواء اکان ا ا ا ا ا 
لصقية عموما واستبدالية واقتصاديةء في الواقع هي تخفض كلفة الرسالةء وطولها 
ضا ويمكن أن نسمّيها بصورة شاملة تكراريةء اسم العلم والتعريف في بعض 
استخداماتهماء ومعظم الضمائر» والبدائل المختلفةء والفعل البديلء«ع«زم؟»» إبخ). 
والمحتوى» عائم ومتغيّر» هو فقط وظيفة السياق التي تحيل إليه. تشكل هذه 
العلامات فة لسانية مميّزة لمن يدرس الائتقال من التشابهات ا 
العلامة ولسانيات الخطاب (عبر الجمل «(transphrstique‏ أو لکي نستخدم 
مصطلحات بنفينيست» للانتقال من السيميائية إلى علم الدلالة. في الواقع» نحن 
نغادر بنى النظام القريب (مستوى لتركيب) للائتقال إلى بنى ذات نظام بعيد 
(مستوى النص). تستطيع السيميائيةء على الأقل للوهلة الأولىء ولإجلاء مجالهاء 


أن تستعيد هذا الاستخدام الثلاثيء وأن تعرآف بصورة خاصة(': 


e پا‎ 


۵ 


[.طںاطoزو, حول البدائل وحول الظاهرة اللسانية للاستبدالء انظر › على سبيل المثال:‎ )١( 
أجل‎ jag ¢ Grammaire structurale du français, t. I, p. 91 et suiv., Paris, Larousse, 1965. 
وما يليها. كانت مسألة أسماء العلم هذه موضوع‎ ٠١١ أسماء العلم» المرجع السابق» ص.‎ 
نقاش طويل بين المناطقة من ناحيةء واللسانيين من ناحية أخرى؛ فقد أعطى المناطقة ل"اسم‎ 
العلم" معنى خاص جداً. ولكي نكون دقيقين» ريما من واجبنا أن نقول إن 'سيميائية‎ 
الشخصية" تتوافق مع فصل 'بدائل واستبدال" في أي كتاب نحو (تحليل وظيفي وتوزيعي لفئة‎ 
من الوحدات تسمَّى "بدائل")» وأن الباقي كله سيكون "أسلوبية" الشخصية. وعلى اعتبار أن‎ 
الشخصية لا تظهر في مواد "لنص اللانهائي" للساني فحسب» بل في "أعماله" أيضاًء من‎ 
المحتمل أن من الواجب التوجّه عبر تراتبية من الرموز إلى العمل بصورة متزامنة. انظر‎ 
مايند‎ ›[.S.Searle,"' Proper names" J.S.Searle, Mind266, LXV11, 1958 ج.س. سيرل‎ 


B. Clarinval, "Essai sur le statut linguistique du Jli .پg‎ «14°0۸ (LXVII 11 
nom propre" Cahiers de lexicologie, 11, 1967, Il, Didier-Larousse, Paris 


(۲) كما يمكننا أن نستخدم مقاييس وتصنيفات ياكوبسون للبدء في تصنيف جزئي» والحديث عن 
شخصية انفعالية/آمرة/ مرجعية/ تواصلية/ شعرية/ ميتالسانيةء بحسب صفتها "الغالبة" 
الوظيفية في النص. 


أ) فة من الشخصيات - المرجعية: شخصيات تاريخية (نابليون الثالث في 
روغون - ماکار ٤مسوءه-,0وuه۸‏ اء ریشلیو عند الکسندر (A. Dumas nı‏ 
أو أسطورية (فينوس» زيوس...) أو مجازية (الحب» الكراهية..) أو اجتماعية 
(العاملء الفارس» المغامر...). وكلها تحيل إلى معنى مليء وثابت» مجم بواسطة 
ثقافة في أدوار وبرامج واستخدامات مقولبةء وقابليتها للقراءة تتعلّق مباشرة بدرجة 
مشاركة القارئ في هذه الثقافة (يجب أن تكون متعمة ومُتَعَرّف ايها). وعندما 
تدمج في ملفوظ تخدم بصورة أساسية «كإرساء» مرجعي يُحيل إلى النص الكبير 
الإيديولوجي» أو إلى قوالب أو إلى الثقافة. إنها تومن إذن ما يسميه رولان بارت 
في مکان آخر «أثر الواقع «effet du réel‏ وثشارك غالبا جداً في التحديد الآلي 
للبطل (مهما فعل البطل؛ یبقی فارسا عند کریتیان دو تروا رہ٣ de‏ ۸ع¡ .)٤۸r6‏ 

ب) فئة الشخصيات - المو صل embrayeurs-rsonnagesەم.‏ وهي علامات 
حضور المؤلف أو القارئ أو مندوبيهما في النص: شخصيات «الناطق باسم» 
والجوقات في التراجيديات القديمة» والمخاطبين السقراطيين» وشخصيات 
أمبرومبتوس كنا م0م«اء والقاصتين والمؤلفين المتدخلين» واطسون إلى جانب 
شيرلوك هولمز» شخصيات الرسامين؛ والكتاب والرواة والثرثارين والفنانينء إلخ. 
قد تكون مسألة التعرّف إليها صعبة أحياناً. وهنا أيضاًء إن عملية تأجيل التواصل 
(نصوص مكتوية)ء والآثار المختلفة للاختلاط أو التقنع» يمكنها أن تشوّش على فك 
رموز «معنى» هذه الشخصيات» (من الضروري معرفة المفترضات المسبقة 
و«السياق»: قبليأء على سبيل المثالء قد لا يكون المؤلف حاضراً خلف «هو» بأقل 
من حضوره خلف «أنا»)» وخلف شخصية قليلة الاعتبار» منه خلف شخصية فائقة 
الاعتبار. في المركز» مشكلة البطل. 

ت) فة الشخصیات - التکر ارات p10‏ ana-esعPersonna.‏ وهنا تكون 
الإحالة إلى منظومة خاصة بالعمل وحدها ضرورية. تنسج هذه الشخصيات في 
)۱( انظر مlaل:1968 Rolland Barthes, "efe! du rée" Communications, 11, Paris, Seuil,‏ 
)١(‏ حول هذا المفهوم الهام» والمأخوذ هنا بمعناه الواسع» انظر: 

L. Lonzi "Anaphores et récit" „, Communications, 16,1970, Paris, Seuil 
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الملفوظ شبكة من النداءات والتذكيرات لمقاطع من ملفوظات منفصلة وذات 
طول متغيّر (تركيب» كلمة» شرح)؛ عناصر ذات وظيفة تنظيمية وجمعية 
بصورة خاصة» وهي بمعنى معين مقويات لذاكرة القارئ» شخصيات 
الخطدا و اكات مرو كوه و فدات ت امور ات ى فر ف 
إلخ. الحلم المنذرء ومشهد الاعتراف أو المسارةء والتوقع» والذكرى» والفلاش 
- باك» وذكر الأجدادء وصفاء الذهن» والمشروع وتثبيت البرنامج» كلها 
نعوت أو صور مميزة لهذا النوع من الشخصيات. فبوساطتهاء يذكر العمل 
نفسه بنفسه» وينبني کتحصیل حاصل('. 

فة مظان ها من الفوكة أن فخصة سا ينها أن كل 
بالتز اهن أو بالتار ت جر ءا من عدة من هذه الفقات العامة كل وحذةايمكنها أن 
تتسم بتعتد قيمها الوظيفية في السياق. ومن ناحية أخرى» من المؤكد أن الفئة 
الأخيرة هي التي تهمَنا بصورة خاصةء وأن نظرية عامة عن الشخصية سوف 
تنشاً من مفاهيم التكافؤء والاستبدال والتكرار. إذا كان كل ملفوظ يتصف بقوة 
ضمّه الداخليةء وبزيادته وباقتصاده» من ناحية؛ ومن ناحية أخرى» إذا كان 
الملفوظ «أدبياً» بوصفه ملفوظاً مكتوباًء وموجُلاء فعليه أن وأن يبني فوق 
ذلك أرموزة اسقخدامة وقراه .الخاضة .و انقادخة .الخاضة و سكوف 
الخاص» ومن المحتمل أن يتصف هذا النحو بتضخم التكراري بالنسبة إلى 
المرجعي والدلالي الأصلي: ضرورة تأمين التنظيم الخطابي» وانسجام 
المخططات السرديةء والتعليم المقوّي للذاكرة للملفوظات الطويلة أحيانا. 
وبتكرارها وبإحالتها الدائمة إلى معلومة مقولة سابقاء وبشبكة التقابلات 
والتشابهات التي تربطهاء سيكون لكل شخصيات الملفوظ إذن» وبصورة دائمةء 
هذه الوظيفة التكرارية (الاقتصاديةء والاستبداليةء والضامّة والمذكرة). 


)١(‏ تتفق هذه الشخصيات مع شخصيات المُبلغين الذين تحدث بروب عن أهميتهم (مرجع سابقء 
ص.٠۸ ٠»‏ وما يليها) وهي تقوم بتأمين علاقات بين الوظائف: بين اختطاف الأميرة وانطلاق 
البطلء يجب أن تكون شخصية المبلغ قد أبلغت هذا البطل أن الأميرة قد اختطفت. وهي 
تشکل 'منظمي" المسرود. (رولان بارت). 
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يمكن أن تعرف الشخصيةء بوصفها تصوراً سيميائياًء وفي مقاربة أولى؛ 
بانها نوع من المورفيم مضاعف التمفصل» مورفيم هجري اهعنص بُظهره دال 
signifiant‏ متقطع (عدد معين من الصفات) يحيل إلى مدلول éاقنمع‏ متقطع 
(«معنی» ا «قيمة» الشخصية)؛ إإن وز بحزمة من علاقات التشابه والتقابل 
والتراتبية والترئيب (توزيعها)ء تكتسبها على مستوى الدال والمدلول» بصورة 
متثالية و/أو متزامنةء مع بقية شخصيات العمل وعناصره»ء وهذا في السياق القريب 
(الشخصيات الأخرى في الرواية نفسهاء والعمل نفسه)ء وفي سياق بعيد (على 
الغائب: الشخصيات الأخرى من الجنس نفسه). ولكن لنسلسل الأسئلة: 

۳-١‏ - مدلول الشخصية: 

الشخصية وحدة دلالة بوصفها مورفيما متقطعاء ونفترض أن هذا المدلول 
يمكن بلوغه من التحليل والوصف. إذا ما قبلنا فرضية الانطلاق بأن «شخصية 
الرواية تولد فقط من وحدات المعنى» وهي ليست مصنوعة إلا من جمل مقولة من 
الشخصية أو عنها'»» الشخصية إذن هي حامل أحاديث المسرود وتحويلاتها. 
ويبدو أن سيميائيي المسرود قد اتفقوا حول هذه النقطة؛ برأي لوتمان صةص اه1 أن 
«الشخصية هي تجمَّع لملامح تمايزية كاعنامءكاگنف (...) وملامح متمايزة 
ئگناeمناونق»؛‏ وأن «الطبع هو الاستبدال("»؛ ویری غريماس: «الممٿون (...) هم 
أعجومات 1٥×.”‏ (= مورفيمات بالمعنى الأمريكي) منتظمةء بمساعد علاقات 
نحويةء في ملفوظات متواطئة sعسوه۷نسن"».‏ وفي الدراسة الشهيرة التي أجراها 
ليفي - شتراوس على كتاب بروب» وضع مفهوماً للشخصية أشمل من مفهوم 
بروب (الذي لم يبق من مدلول الشخصية إلا وظيفته السردية): «كل شخصية 


)۱ ( ويلىك 208 .ص ,1971 et Waren, la théorie littéraire, Paris, Seuil,‏ ekااWe‏ مترجم إلى الفرنسية. 
La structure du texte artistique, trad. Française, Paris, Gallimard, 1973, p. 346-349 (¥)‏ 
"Du sens", op. cit. p. 188-189 (¥)‏ 
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ليست معطاة على شكل عنصر ظليل يجب على التحليل البنيوي أن يقف أمامه»؛ 
في مسرود «الشخصية تشبه كلمة عثر عليها في وثيقة ولكنها غير موجودة في 
قاموس»› و باسم علم» أي بمفردة مجردة من السياق (۰۰۰)»» إنها حامل «عالم 
الحكاية القابلة للتحليل إلى أزواج من التقابلات المختلطة بصورة مختلفة داخل كل 
شخصية»ء التي هي (...) على طريقة الفونيم كما تصوره رومان ياكبسون «حزمة 
من العناصر التمايزية('». ومع ذلك» بالاختلاف مع المورفيم اللساني› الذي 


forme" )1(‏ ا structure et‏ ۰1 نص صددر عام ۱۹٦۰‏ مستخدم من جدید في اها ە ۸۸۸۲٥‏ 
Paris, Plon,1973, p. 161-3‏ ,2 ,eاrucura/ی»‏ يستخدم کلود لیفي-شتراوس في النص نفسه 
تعبير لاقة الخاصر التمايزية" (ص .)٠١١‏ وسنجد في ملاحظات سوسير حول ال 
»Niebelungen‏ التي طبعها حديثاً و زا (دس.آفال ماله۸ .5.5 في عمل جماعي عنوانه , 
)"Essais de 1a théorie du texte"Paris, 193‏ تعريفات قريبة بصورة مدهشة من تعريفات 
ليفي-شتراوس أو بروب أو دوميزيل 1ا6ں2: "الخرافة تتأف من سلسلة من الرموز في 
نص يجب تحديده. وهذه الرموز» بلا أدنى شك» خاضعة إلى التقلبات نفسها وإلى القوائين 
نفسها التي تخضع إليها كافة الرموز الأخرى؛ على سبيل المثال الرموز التي هي كلمات 
الغ ھا شک كوا جن من السا( كن مخضم مق لشخصيت هى رن كق 
أن ينغي = تماما مما هو الأمز بالنسبة إلى لات الرؤن: 

ً) الاسم؛ 

ب) الموقع بانسبة إلى المواقع الأخرى؛ 

ت) الطباع؛ 

ث) الوظيفةء الأفعال. 
الشخصية هي إذن: شبح يُحصل عليه من المزج الهارب لفكرتين أو ثلاث (...) حالة مؤقتة 
من التجميع؛ العناصر الموجودة وحدها (...) مزج ثلاثة أو أربعة ملامح يمكنها أن تنفصل 
في أية لحظة." وهو قريب أيضاً من بعض تعريفات "لروائيين الجدد" في الستينيات» على 
سبيل المثال» الشخصية بوصفها "حاملة حالات" أو حامل لبعض التحويلات أو المحفوظات 
الدلالية (ناتالي ساروت S1‏ ءاه ااه في "ما أأسعى إلى القيام بد٠"‏ 
Nouveau roman, hier, aujourd'hui, Paris, UGE, 1972, t.I, pratiques" p. 35 p. 35‏ ( 
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يتعرّف إليه المتكلم اة » فلن وبع الد Jڵئي «l'étiquette sémantique‏ 
للشخصية لیس «مُعطى ١6««ن»‏ قبلا و م خن وکن لعزت له رة 
صرفة» بل هو بناء يتم تدريجياء خلال زمن القراءة» وخلال زمن المغامرة 
التخييليةء «شكل فارغ تملؤه ا المختلفة (أفعال أو نعوت')». الشخصية 
هي إذن» دائماء تعاون بين مؤثر من النص (أكيد لعلاقات دلالية بين النصوص 
ئ intratexnا)»‏ ونشاط تذکیر وبناء یقوم بها القارئ. 
إذا ما قبلنا أن معنى علامة في ملفوظ هو محكوم بكل السياق السابق 
الذي ينتقي ويفعل الدلالة من بين عدة دلالات ممكنة نظريأًء ريما يمكننا أن 
نوسّع مفهوم السياق هذا إلى كل نص من التاريخ أو الثقافة. فعلی سبیل المثالء 
إن ظهور شخصية تاريخية (نابليون) أو أسطورية معرفة بأنها ابنة 
مينوس وباسيفايي) شرف ييل درر غفا موقا إلى أبعد حد في المسرودء 
باعتبار أن هذا الدور مقذر مقا بخطوطه العريضة من تاریخ سابق مکتوب 
ومثټّت سابقا. فبوصف نانا ابنة جيرفيز وكويو» وبوصفها من آل ماكار (أي 
تحذدها الوراثة مسبقاً) فإن نهايتها البائسة «مبرمجة» ف و«دائرة حركتها» 
مرتهنة بقوة منذ أول ذكر لاسمها أو لصورتها. 
ومن هنا تأتي أهمية الإخراجات التكرارية للتذكير والاستباق (مشاهد 
الذكرى والتذكير الوراثي»ء والحلم المنذرء والامتحان الواعي» إلخ.)ء والطريقة التي 
تقوم على ايداع شما علم «مختلطة» (تشبهء حتى مورفيمين أو ثلاثة» أسماء العلم 
للشخصيات التاريخية) تقوم في آن واحد بالإرساء المرجعي والتلميح الضمني 


Todorov, Grammaire de Décameron, Mouton, 1969, p. 28 (0)‏ 
(۲) الشخصية التاريخية غالاً ما تكون ثائوية في حدث الرواية الكلاسيكية : "إن هذه الأهمية القليلة 
بالتحديد التي تمنح الشخصية التاريخية وزنها المضبوط في الواقع؛ هذا القليل هو مقياس 
الصحة (...) [الشخصيات التاريخية] تعود إلى الرولية بوصفها أسرة ومثل الأسلاف 
المشهورين والمضحكين بصورة متناقضةء فإنها تعطي الصفة الروائية بريق الواقع» وليس 
بريق المجد: إنها آثار الواقع القصوى" (108-109 .م ,1970 „(Rolland Barthes, , Paris, Seuil,‏ 
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«لأدوار» مبرمجة مسبقا (نموذج: مورني - مارسي في رولية سعادة أوجين 
رjgêg Son Excellence Eugène Rougon‏ لإمیل زو ۷y‏ والطريقة التي تقوم 
على إبخال اسم علم تاريخي إلى قائمة أسماء متخيلة (أو بالعكس). ومع ذلك» فإن 
الثبات النسبي للاسم ( و«الدور» الذي ته التاريخ سابقاء والشخصية التي تحولت 
إلى قدر) لا يمنع أن تمتلك بعض الوظيفية السردية الأصلية في العمل. وكذلك فإن 
ذكر اسم العلم لمكان جغرافي» شارع الريفولي أو باريس أو الهافر أو نانتير...) 
يمارس دائماً وظيفة ثلاثية: إرساء مرجعي في فضاء «حقيقي» من ناحيةء والتأكيد 
على قدر إحدى الشخصيات من ناحية أخرى (المساكن المختلفة لجيرفيز في رواية 
الحانة إنمهووه! لزولا) وتكثيف اقتصادي «للأدوار» السردية المقولبة (الإنسان لا 
يفعل في الشانزيليزيه ما يفعله في حي لاغوت دور)؛ أو إذا ما أخذنا هذا بطريقة 
مختلفةء فإن هذه الأسماء (التاريخية والجغرافية) ظط في آن واحد أن تكون 
معروفة (فهي تذكر إذن بالكفاءة الثقافية للقارئ) ومفهومة (سواء أكانت معروفة أو 
غير معروفةء فإنها تدخل في منظومة من العلاقات الداخلية التي يبنيها العمل). 
بالمقابل إن أول ظهور لاسم علم غير تاريخي يُدخل في النص نوعا من 
«البياض» الدلالي (لاأعجو م غيّوم :)]'sémantême de Guillaume‏ فمن هي هذه 
الجيرفيز وهذا اللانتييه اللذان يظهران في أول سطر من الحانة ؟ وهذه العلامة 
الفارغة سوف تمتلئ تدريجياً بالدلالة وبسرعة كبيرة عموماً في مسرود 
«كلاسيكي» (على سيبل المثال بصورة أو بذكر المشاغل ذات الدلالةء أو بدور 
اجتماعي خاص). نحن إذن في صدد عمل تراكمي ااهادںء للدلالة. هنا بلا شك 


)١(‏ يمكن أن نذكر هنا بعبارة ل.سبيتزر ءاام .1ء التي تعرآف الاسم "الأمر القطعي 
لشم وو ها عة اة ي كن وة وکل قم ربخ او ع 
تاريخية): كلما طال' المسرود كلما كانت الشخصية مقدّرة بكل ما يعرفه القارئ عنها 
مسبقاً. ومن هنا تأتي الإمكانية بالنسبة إلى المؤلف بأن يقدم سلسلة كاملة من'خيبات 
الأمل" في هذا الانتظار . 

(۲) "كانت جيرفيز قد انتظرت لانتييه حتى الساعة الثائية صباحاً." 

a 


يكمن الاختلاف الكبير بين علم لسانيات العلامة من ناحيةء وسيمياء المسرود من 
ناحية أخرىء» ذلك لأن هذا الأخير عليه أن يأخذ بحسبانه دائماً المظهرَ الخطابيء 
خطي» وتراكمي للنص ولقراءته. 

مورفیم «فارغ» في الأصل (ليس له معنى» وليس له من مرجع إلا المرجع 
السياقي)» ولا يصبح ممظئًا إلا في الصفحة الأخيرة من النص» بعد أن نتتهي 
التحويلات المختلفة التي كان حاملها وفاعلها'. ولكن مدلول الشخصية 
«قيمتها»» إذا ما أعدنا استخدام مصطلح سوسيري» لا يتشكل فقط من التكرار 
(تكرار السمات والبدائل والصور واللوازم ٠۷٤ه_|ه!)‏ أو من التراكم والتحويل 
(من الأقل تحديدا إلى الأكثر تحديدا)ء بل أيضاً بالتقابلء بالعلاقة مع بقية شخصيات 
الملفوظ. ولنلاحظ أن هذه العلاقة تتغيّر من سلسلة إلى أخرىء» وأنها ستلعب على 
مستوی الدال كما على مستوى المدلول (شتخصية مجنسة éا×6ء‏ وشخصية غير 
مجنسة éاعيه)»‏ بحسب صلات التشابه والاختلاف. إذن ستكون المشكلة الكبيرة 
في التحليل هي تحدید وسخواح وتصنيف المحاور الدلالية الرئيسة المناسبة 
ت مث التي نتيح بئينة الطابع 1a strueturation de !'étiquette‏ الدلالي لکل 

شخصية (طابع» مرة ق نقول إنه غير مستقرً وقابل للضبط بوساطة تحويلات 
المسرود نفسها)ء كطابع مجموع المنظومة. لقد كان تزفيتان تودوروف قد عرض 
هذا البرنامج بصورة واضحة في كتابه شعرية انثر: «إن مؤشرات المؤلفين 
العديدة. أو حتى إن نظرة سطحية إلى أي مسرود» تبيّن أن هذه الشخصية تقابل 
تلك الشخصية. ومع ذلك فإن التقابل المباشر للشخصيات قد يسمل هذه الصلات 


)١(‏ لنفترض أن شخصية الرواية مَدخلةء على سبيل المثال» بإطلاق اسم علم يُعطى لهاء فإنها قبنى 
تدريجياً بمفاهيم تصويرية متعاقبة ومنتشرة على طول النص» ولا نقبض على شكلها الكامل إلا 
في الصفحة الأخيرة» بفضل التذكر الذي يقوم به القارئ." غريماس»ء "لفاعلون والممثلون 
و الأشكال" في .174 .ص ,1973 .Sémantique narrative et textuelle, ouv. Coll.„Paris, Larousse,‏ 
إذن إن سيمياء المسرود سوف تمزج مفهوم الموقع (أين تظهر الشخصية في العمل؟ وما هو 
توزعها؟) بمفهوم التقابل (مع أيه شخصيات أخرى لها علاقات تشابه و/أو تقابل؟) 

CT 


دون أن يقرب هدفنا. من الأفضل تفكيك كل صورة إلى ملامح مميّزة» ووضع هذه 
الملامح ضمن صلة تقابل أو تطابق مع الملامح المميّزة الأخرى لشخصيات 
ارود تفسة. ٠‏ وهكذا فإنتا قخصال على عذد مخدود من محاون التقابل التي ستجمع 
عمليّات مزجها المختلفة هذه الملامح في حزم ممظة للشخصيات'.» وهذه المحاور 
البسيطة والأساسية وت نتكرآر على أُساس رجوعها في الملفوظ أي بعد أن يكون 
هذا الملفوظ قد قد فطع إلى سلاسل قابلة للتشبيه ومصنفة من جديد بحسب نموذج 
جدولي ذي «قراءة شاقولية"» ستكون المشكلة الأولى إذن هي بإجراء عملية فرز 
بين هذه المحاور: إذا ما إكتشفنا تقابلا راجعا بين ملك وراعية (لنعيد ذكر مثال ليفي 
- شتراوس نفسه)» فهل سنحتفظ: بالجنس (شخصية مذكرة في مقابل شخصية 
مؤنثة)ء أم بالسن (مُسنَ في مقابل شابة)ء أم بالإيديولوجيا (مؤمن مقابل كافر)» أ 


de la prose, Paris, Seu, 1971, p. 15. )(‏ ueوP06i›‏ يعید تودوروف استخدام المصطلح نفسه 
الذي استخدمه ليفي-شتراوس للغاية نفسهاء واستخدمه رومان ياكبسون من أجل غاية 
سيميائية أخرى (الفونيم). وبالإضافة إلى النصوص النظرية لتودوروف وغريماس» لنذكر 
کتاً هامة ر کزت على مفهوم الشخصيات« تlڻيj‏ ڍJıug Tashin Yucel «Tashin Yucel‏ 
›,۴igures et messages dans la Comédie humaine, Paris, Mame, 1972,‏ باریس› مام› 
۲؛ وعلى وجه الخصوص هناك كتاب مكتوب ضمن منظور وبلغة شارحة منطقيين 
أكثر منھما lnıئيين«‏ .1974 Alexandrescu , la logique du personnage, Paris, Mame,‏ . 
(۲) المصطلح (والطريقة) هما لبروب (174 .ص .)Propp, Morphologie du conte, ov. Cit.,‏ انظر 
أيضاً التحليل "الشاقولي" لأسطورة أو ديب لليفي-شتر اوس ) ,1 Anthropologie structurale‏ 
gai «(Paris, Plon, 1958, p. 235 et suiv.‏ ذجاً لقراءة جدولية مخصصة لتبيان الثوابت 
الدلالية للمسرود»ء قراءة يختفي فيها "التسلسل الزمني ضمن قالب زمني" ( eأعها0مه٣!)A۸‏ 
ou. cit. p. 162‏ ,2 eاstructura)‏ وېحسب ر أي رولان بارت أيضاً: "المعنى ليس في نهاية 
المسرود» بل يعبره." وحتى هناء ص. ١٠ء‏ دراسة منظومة الشخصيات هو إذن لاحق: 
ب) لتصنيف هذه السلاسل.. 
ت) لاختزال هذه السلاسل. 
= 


بالمسكن ( ثقافي ومدني مقابل عالم طبيعي وريفي) كمحور مناسب» أُم بمحاور 
أخرى أيضا؟ وستكون المشكلة الثانية بعد عملية التحديد هي مشكلة إنشاء التراتبية 
بين المحاور المأخوذة. مثلما في علم الصوت ماعهاه«هطم ه1 لا تملك المحاور 
غا المردود نفسه (هكذا المدة في اللغة الفرنسية - عاةم ۷ )هم - تقوم بالتمييز 
بين مفردات أقل بكثير من التصویت ۸٥iاەءنr‏ 0ر0 ھ1 أو |ئخj «(la nasalisation‏ 
كذلك يجب تصنيف المحاور الدلالية المأخوذة بحسب ما تقوم به بالتمييز بين جميع 
شخصيات المسرود أُم بعضها فقط('. 


غي تن الل راتخن ل كارو اة لجن وال 
الجغرافي والأيديولوجيا والمال. فإن الشخصية ش١‏ ستكون عندئذ معدودة بأنها 
«أعقد» (لا علاقة لهذا التعقيد ب «التعقيد» أو «الغنى» لشخصية ما ضمن 
المقاربة النفسية التقليديةء ولكنه قد يأخذ بالحسبان عدة أحداس intuitions‏ للقر اء( 
من شخصية ٣‏ التي هي و أقل من الشخصية١:‏ 


موقب امجری اسای | 


)١(‏ ومع ذلك فلن نخلط بين الإشارة إلى غياب»ء شارة يظهرها النص بعدة وسائل» وغياب 
الإشارة. ولن نأخذ هذا الأخير إلا إذا دخل في منظومة علاقات. المسكوت عنه في اللص› 
هو دائماً غير قابل للوصف لأنه لانهائي» وهذا ليس مبرراً لأنهم لا يحتوننا مثلاً عن الآراء 
اللسانية لشخصية ماء لأخذ هذه الشخصية على أنها ليست عالمة لسانياتء أو مضادة لعلم 
اللسانيات» وأخذ المحور: 'كفاءة لسانية". لن نأخذ بهذا التوصيف السلبي إلا إذا كانت هذه 
الشخصية متجابهة مع شخصيات أخرىء» مقَدّمة بصورة جليّة على أنها تهتم بعلم اللسانيات. 
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هكذا نرى أن أصنافاً من «الشخصيات-النماذج» تتحددء ومجموعات أو 
تجمّعات متجانسة من الشخصيات التي يحتدها العدد نفسه من المحاور الدلالية 
والسمة الدلالية نضتها. وهكذا في الجدول السابق»ء تشكل ش١‏ وش۲ جزءاً من 
اف ف ی ون 2 کن چ من ف واک اکر ونش قاب 
بصورة شاملة (ش۱ + ش۲) + (ش٤‏ + ش٥)»‏ إلخ. 

وة لو ل ات الات ج ن شو اهي وة 
مكملةء بجدولة أخرى لوظائفهاء أي النماذج المختلفة من الأفعال التي تقوم بها على 
مدى المسرود: 


وهذا سيعطي تراتبيات أيضاً: الشخصيتان ش١‏ وش۲ ستصنفان في 
الصف نفسه للشخصيات - النماذج (هما تقومان بالوظائف نفسهاء والأكثر 
عدداً). وستکون ش۱١‏ وش۲ وش أكثر «حركة» من ش٠»‏ إلخ. وعلى 
التحليل فيما بعد أن يقارن بين الصفوف. وهذه التصنيفات ستعطي معايير 
لتمبيز الشخصيات «الرئيسة» (على سبيل المثال: ش١‏ أقل «تخطیطاً» وأكثر 
«تعقيدا» من ش۳ أو ش٥)‏ من الشخصيات «الثانوية» أو من الأدوار البسيطة 
(المحددة بوظيفة واحدة» أو توصيف واحد) (انظر الفقرة .)١‏ 

س إ۱ = 


بالإضافة إلى ذلك» سوف نسعى إلى عدم الائغلاق في ثائية للحد أولية 
والذهاب إلى أبعد ما يمكن في تفصيل تحليل السمة الدلالية بالنظر ما إذا كانت هذه 
رر لا ليت ف ال ي ده ا د ع هت 
اقح اة را فن لل تة كنال يج ن هن ال 
مواطناً أصلياًء أو دخيلاً ويمكن أن تفكك الأيديولوجيا إلى تقدمي - ضد -' 
رجعي» إلخ. وهكذا فإن مفهوم الجنس قابل للتفكيك إلى: 


مذڪر (و/أو مذکر-و/أو موؤنٹث) مؤنٹ 


غير مؤنف ٠‏ غير مذکر 
(لامذکر -لامؤنث) 
(وغیر مؤنث-وغیر مذکر 


ف هذا المخطط = شیر إلى علهات تتاقض / (منکر/غیر منکر علاات | 
لزوم... علاقات تعاکس (مذکر - مؤنث). وهکذا یصبح مریحاً أکثر أن نری: 

أ)ما هي الأقطاب المنطقية التي تشغلها تفضيلياً هذه الروايةء لو مجموع| 
المنظومة. 


|R- Blanché , Sıııcııres حول استخدام هذه المخططات المنطقيةء انظر ر. بلائشي4:‎ )١( 
| وکلود شابرول وف. راستییه وح .ك. کوکیه‎ ¢"intellectuelles, Paris, Vrin, 1969 
 تاذ (عمل مذکور). ویستخدم ليفي - شتراوس في کعںېاچ ا0ط استخداماً گرا لبنی‎ 
١ أربعة أقطاب لوصف تحولات المضامين التي تتم من أسطورة إلى أخرى.‎ 

)١(‏ حول أهمية الأقطاب الحيادية (لا...ولا) أى المعقدة (إما....أو/ تارة....ثارة/ وء..٠ى)‏ أ 
قات م و ك واا و ات ر ر 
والتوفيقية والمتناقضة)»› انظر ليفي ¬ ژڌر اlوس: Anthropologie structurale, 00¥. cit.‏ 
p.248 et suiv.‏ . 


SANT 


ب)ما هي المحاور التقابلية المستخدمة تفضيلياً (لتعاكس هو تقابل 
«أضعف» و أكثر رة من النتاقض)؛ 

ت) ما هي الصلات بين لسخطظات sەصس6طءء»‏ وأقطاب فخا 
لمختلفة (هل صلة غير مجنس 6د×هيه على علاقة أم ليست على علاقةء مع 
قطب غير سياسي مېناناهمه في مخطط الإيديو لوجیاء على سبيل المثال؟)؛ 

ث) ما هي خطوط السير التفضيلية التي تنجزها الشخصيات من قطب إلى 
او ”اا 

تنشب مشكلة أخرى في حال التشابه الكامل بين شخصيتين» أو عدة 
شخصيات» يكون لها «السمة لدلالية» ذاتهاء شخصيات يمكن أن نصفها عندئذ 
بأنها «مترادفة»؛ على سبيل المثال» كيف نميّز بين تین یر مجن ار 
بين شخصيتين هما في آن واحد غير مجنستين وغير سياسيتينء إلخ.؟ قد يكون 
من المفيد رضخل الصف الواحد من الشخصيات› 
مقياساً للتغييرات والتدريجات (من نوع مسيّس أكثر > مسيّس أقل) يكمل ويُنهي 
بنى تقابل (من نوع مسيّس أكثر - غير سياسي)» إذن التوصتل إلى الإحاطة 
بمفهوم «رجة» التوصيف؛ مع ن أن معايير التردد ليست وحدها مناسبة 
بالضرورة أن شخصية مذكورة مرة واحدة على أنها «مسيَسة» يمكنها أن تكون 
كذلك أكثر من شخصية مذكورة عدة مرات على أنها مسيّسة. إذن من أجل 


(۱) هذا مفهوم توجه اهمه البنى المنطقية. انظر: 165.ص Du sens, 0uV. ci.‏ 
.A.J.Greimas,‏ 
(۲) حول الاختلاف بين البنية غير الموجّهة ١نهاءء‏ والبنية التقابليةء انظر بلانشيه» عمل مذكور 
ا ان ۷ وا اها كور تقاف الف بج ف فن دكا اة عن 
المقصود هو مجرد عملية توكيد أسلوبي (نوع من المبالغة في المنظومة السردية التي قد 
تؤدي إلى الكناية أو إلى الملحمة)ء أُم إن للتكرار نامل وظيفة أخرى» و وعلی 
الأخص وظيفة تصنيف؟ أليس هناك دائماء ت تك ما يظهن فشا عى أنه تكران الشخضية 
نفسهاء بنية تقابلية أو غير موجَهة (ذات درجات) مموهة؟ غالبا ما أل ليفي - شتراوس 
أن تكرار إحدى الوحدات في الأسطورة ليس خي معظم الأحيانء إلا تمويهاً ابنية متراجعة = 
- ۳ - شعرية المعنرود د۸ 


تحديد هوية شخصية وتصنيفها تصنيفاً دلاليأء سوف نجتهد دائما في المزج: في آن 
واحد بين المعايير الكمية ئناهاناممسو sعإ#اإء‏ لمعلومة يُعطيها النلص صر اة عن 
شخصية) والمعايير الكيفية ك6ناهانامسو؛ ومن بين هذه المعايير» سوف نتساعل إن 
كانت هذه المعلومة حول وجود الشخصيات موصلة بطريقة مباشرة عن طريق 
الشخصية نفسها؛ أو بطريقة غير مباشرة» عن طريق تعليقات الشخصيات الأخرى 
عليها (أو عن طريق المؤلف)؛ أو إن كان المقصود معلومة ضمنية يمكن 
الحصول عليها من تصرف الشخصية» من أفعالها . كل تحليل للمسرود مضطر 
في لحظة أو في أخرىء» للتمييز بين وجود الشخصية وفعطهاء بين التوصيف 
والوظيية (حثى لو كان ذلك لوصف شخصيات ماكرة أو غامضةء حيث الوجود لا 
يتوافق مع الأفعال» أو الشخصيات ضعيفة الإرادة حيث مشروع تغيير الوضع 
ليس متبوعا بإنجاز» إلخ...) أو بين ملفوظات سردية وملفوظات وصفية'. وهكذا 

أ) إن كانت هذه المعلومة آئية من توصيف (مباشر أو غير مباشر) وحيد 
(على سبيل المثال: أن يقال إن هذه الشخصية «تلاحق النساء»)؛ 


Mythologiques II, Du miel aux cendres, Paris, Plon, 1968, =(انظر بصورة خاأصڌ: .ص‎ 
مشكلة تأويل تكرار ظهور بعض الأدوات أو بعض‎ ۴۲۲٠۵ کما طرح فروید‎ )138,139, 6 
Freud," le {hême des (rois : الشخصيات المتشابهة في "موضوعة الصناديق الثلاثة"« في‎ 
caffrets", in Essais de psychanalyse appliquée, Paris, Gallimard, coll. Idées, 1973, p. 80 

. et suiv. 


)١(‏ لنذكر بتعريف بروب للوظيفة (نعلم أنه يحذف التوصيفات من تحليلاته): 'نقصد بالوظيفة 
فعل شخصية معينة محئد من وجهة نظر دلالته في مجريات الحبكة." (عمل مذكور» ص. 
)١‏ الملفوظ الوصفيء» أو بحسب مصطلح غريماس: الملفوظ النعتي #ناطنسةاة» غالبا ما 
يكون له وظيفة فاصلة هه 6ء حيث إن ظهوره يقوم بوظيفة الافتتاح أو الختام لسلسلة 
سردية محل التغيير: على سبيل المثال» القول عن شخصية ما إنها غنية » فهذا يظهر بعد 
عملية إغناء » أو قبل عملية إفقار. المسرود عملية تحفظ حوامل كاإممصدء (الشخصيات) 
وتستبدل نعوت هذه الشخصيات. 
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ب) إن كانت هذه المعلومة تأتي من توصيف (مباشر أو غير مباشر) 
متكرّر؛ 

ت) إن كانت هذه المعلومة مستخلصة من ذكر احتمال وحيد لفعل (مشروع 
اغتصاب مثلا)؛ 

ث) إن كانت هذه المعلومة مستخلصة من ذكر احتمال متكرّر لفعل (عدة 

ج) إن كانت هذه المعلومة يمكن استخلاصها من فعل وظيفي وحيد 


(الاغتصاب تحقق مثاأ)؛ 
ح( إن کانت هذه المعلومة يمكن استخلاصها من فعل وظيفي متكرر (عدة 
اغتصابات تحققت مثاا). 


بعد ذلك يمكن تصنيف الشخصيات المختلفة (لرواية أو لمجموع المدوتة) 
بحسب ما إذا كانت مبلغة بواحد أو اثنين أو ثلاثةء إلخ» من هذه الطرق في التحديد 
(الوحيدة أو المتكررة الافتراضية أو المفعلةء التوصيفية أو الوظيفية): 


الشخصية المحددة بالمقاييس ب وث وج و ح (مقاييس التردد والوظيفية) 
سثكون بصورة عامة هم من شخصية محددة بالمقاييس أو ت (مقاییں التوصيف 
والوحدانية والافتراض). وهكذا يمكن أن ننشئ تراتبيات داخل الروايةء وربما أن 
نأخذ بالحسبان التوصيفات النفسية المبهمة (شخصيات «ضعيفة الإرادة»» «صاحية 
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الضمير»» «مهووسة»» إلخ)» ولكن دون أن ننسى أن نأخذ بالاعتبار مجموع خط 
سير الشخصيات» وعدم الإفراط في تقدير المعايير الكمية': الشخصية ليست 
«مهمة» بالضرورة لأنها تنجز الوظيفة نها عدة مرات» وعدداً كبيراً من الوظائف 
المتكرّرة (على سبيل المثال أن يوصف كاهنٌ عدة مرّات وهو يحيي القڌاس)ء 
يمكنها أن تعد ببساطة على أنها الإيضاح الإطنابي (طريقة أسلوبية للإبراز أو 
للتوكيد) لتوصيف وحيد ودائم» وغالباً ما يكون حرفياء للشخصية (= إنه كاهن). 

إذن ستكون المشكلات الرئيسة هي: 

أ) تحديد المحاور الدلالية (و تحديد الملامح المناسبة داخل هذه المحاور). 

ب) تصنيف هذه المحاور وهذه الملامحج بحسب «ردودها» السردي 
(التوصيفات أو الوظائف). 

ت) دراسة كيف تتعرف المحاور والملامح المناسبة وتتحايد وتستبدل وتتغيّر 
على مدی مسرود معین. 

ث) دراسة ما هي الحزم المقولبة من الملامح التي تميل إلى التشكل والتردد 
على مدى المسرود. 

۳-۲- مستويات وصف الشخصية: 

إذا ما عددنا الشخصية على أنها علامة» على سبيل المثال مثل مورفيم 
متقطع» فإنها ستوصف على أنها ممجة أو مركبةء وهذا يستدعي مفهوم 


)١(‏ لن نخلط بين التكرار والإظهار والمردود الوظيفي. ففي " العانس عالت عللزهنه م1 " لبلزاك 
اة إن شخصية دوبوسكييه ليست مفرطة التجنيس ué×ءءإءمرط»‏ على الرغم من 
معلومة غزيرة وعدد من المؤشرات (الخاطئة) التي تقتمها كما هي» وبالعكس: بصورة 
عامةء عند الخائن» المضمون والظاهر لا يتوافقان. ويستطيع المؤلف أن يضاعف عدد 
"الخذع' والأماكن المزيَقة الممكنة. فإن هذه الخدع تندمج فيما يسميه رولان بارت في 5/7: 
"الأرموز التأويلي للنص' (مجموع الأماكن المزيفةء المؤشرات الصحيحة أو الخاطئة: 
تشويقات» وتأخيرات المعلومةء والغموض» إلخ...التي تقوم بخلط الحقيقة حول حقيقة كيان 
الشخصيات وتتنيعها وتأخيرها). 

- ۱۱٦ - 


«مستويات الوصف» الذي هو أساسي في اللسانيات وفي أي نظام سيميائي كما 
نعلم. بالتأكيدء بالإضافة إلى العلاقات التي تقيمها العلامة مع الوحدات من المستوى 
نفسه» فإنها تعرف بصلاتها مع الوحدات من المستوى الأعلى (وحدات إما أكثر 
«عمقا» أكثر «جر یدأ» أكثر «أساسية»» أو أكثر «اتساعا») وبصلاتها مع 
وحدات المستوى الأدنى (على سبيل المتالء كما رأيناء «الملامح المميزة» التي 
تكونها). وحدة مركبة (ومختلطة) وتكون الشخصية أيضاً وحدة مركبة. بصورة 
رئيسة» سوف تعرًف بالنسبة إلى معجم لشخصيات - نماذج أعم» سوف نسمَيها 
فاعلین اماه سوف نشکل هذا المستوى الأكثزر «عمقا» من التحليل. إن الفاعل 
1 («الوظيفة»» في مصطلح إ. سوريو اونعسه؟ »E.‏ «الشخصية الأصلية 
»l'archipersonnage‏ في مصطلح لو تمان") هو صف من الممنلين sإاعاعه»‏ من 
الشخصيات» محئد بمجموعة دائمة وأصلية من الوظائف والتوصيفات» وبتوزيعها 
على مجمل المسرود. المصطلح يخدم إذن بالإشارة إلى وحدة مبنيّة (وليست 
معطاة) من النحو السردي» ولها أصلها في أعمال بعض النحويين (تانسيير 
"ensiere‏ و فيلمور ١۲٥م۴¡11)‏ المرتبطة بطرح المشكلات الدلالية داخل الجملة. 
وهكذا في جملة مثل: 
بيير وبول يعطيان تفاحة لماري 

لدينا ثلاثة فاعلين ١(‏ مرسل (بيير وبول)ء و شيء (لتفاحة)» و١‏ مرسل ليه 

(ماري))» في حين أن مُعطى النص» التجلي النصتي يقترح علينا ٤‏ ممثلين (بيير 


(1) انظر الفصل الكلاسيكي لبنفينيست: "مستويات التحليل اللساني" ضمن عل e‏ #اطهم۴ 
general‏ istiueسعinا‏ (عمل مذكور). ونجد عند ليفي - شتراوس التمييز: أرموز وهيكل 
ورسلة: le Cru et le Cui)‏ ,1 Mythologiques)ء‏ 414 ص. ). وعند النحاة 
التوليديين: بنى السطح/لبنية العميقةء وعند تودوروف» التمييز: المستوى الدلالي/المستوى 
النحوي/ المستوى الفعلي (نحوُ الديكاميرونء عمل مذكور)ء وعند بنفينيست التمييز: النظام 
السيميائي/ النظام الد لالي .l «(Problèmes de linguistique générale Il, p. 63 et suiv.)‏ 

(۲) في عuونایاج‏ eا×eا u‏ داعا ها (عمل مذكور) يقابل لوتمان بين "الشخصية الأصلية" 
و'الشخصية المتغيّرة. 


SANS 


وبول والتفاحة وماري). لن التشكل الفاعلي 1[eع 1a configuration acta nti‏ لسلس 
معينة هو إن بنية مسنقرة نا لأنها مستقلة عن شبهنة I'anthropomorphisation‏ 
ملين (تفاحة مثل ماري) من العدد الواقعي طلشخصيات» المُظهرة أو الممظين 
(بيير» بول) من عمليات القلب (ماري لقت التفاحة من بيير وبول)» أو التحويلات 
(تفاحة أعطيت لماري من بيير وبول)ء ولكل طريقة أسلوبية في التوكيد أو الإبراز(“ 
(ٳن ماري» نعم لن ماري» هي التي تلقت» بشخصهاء تفاحة من بيير وبول)» أو لکل 
دة لين فاا مال ن ووا ور فى شيج عزن جردا 
دلالية لهيكل المسرودا"» مقابلين نسقيا للمثلين من أجل تعريف» سواء تشاكليات 
١( somorphismes‏ فاعل - ١‏ ممئل: التفاحة)ء أو التقليصات (الفاعل المّرسل 
مشار ليه بممنلين: بيير وبول) و تلفیقات nes‏ nوناr6ءصرە‏ (۱ ممئل - ن فاعل: 
وهكذا في الحكاية الشعبية التي حللها بروب» البطل - الموضوع هو دائماء في 
الوقت نفسه» مرسل - مستفيد من الفعل الذي قام به"). إن النموذج الذي أورده 
سوريو هو نموذج ذو ٦‏ وحدات («وظائف» ضمن مصطلحه الذي يجب ألا نخلطه 


(۱) إن طرقا كهذه» يجب دراستها على مستوى الرواية وليس على مستوى الجملة فقط كما فعلنا 
هناء تسمح بمقاربة مفهوم البطل (انظر لاحقاً). إن عمليات كهذهء تستطيع أن تؤذي إلى 
تشكيل إيدالات مختلطة (بالنسبة لبروب» التفاحة وماري» يمكنهما أن يُصنفا في المجموعة 
نفسها) تسهم في هدم وحدة الشخصيةء وهو معتقد في جزء كبير من النقد التقليدي. 

(۲) غریماس 68ء ن0 (عمل مذکور) » ص. .۲٠۳‏ 

(۲) انظر بروب (عمل مذکور)» ص. ٩٦‏ وما يليها. كل سلسلة من مسرود قتم (...) توزيعا 
معيناً من الممثلين (وحدات معجمية) انطلاقاً من فاعلين (وحدات دلالية لهيكل المسرود)' 
(غریماس» وہ اط» عمل مذکور» ص.۹۳٥۲)‏ الممثل يعرف إزن بأنه: 

أ) كيان تصويري (شبيه بالإنسان أو شبيه بالحيوان أو تشبيهات أخرى)» 
ب) عاقل و» 
ج) قابل للفردنة (مشخص» في حال بعض المسروداتء الأدبية غالباء بإطلاق اسم علم )' 
المرجع السابق» ص. .٠٠٠-۲٣٣١‏ 
- ۱۱۸ - 


مع الوظيفة عند بروب): (الأسدء القوة الموضوعائية الموجَهة)؛ والشمس» (موضوع 
بحث الأسد)؛ والأرض (لحاصلة على لموضوع المبحوث عنه)؛ مارس 
(المعارض)؛ الميزان (الحكم» أو موجه الخير أو الموضوع المبحوث عنه)؛ والقمر 
(مساعد إحدى هذه الشخصيات - النماذج)؛ من المفيد مقاربته من نموذج الشخصية 
- النموذج عند بروب: المعتدي (الشرآير)ء المعطيء» المساعدء الأميرة (الموضوع 
المبحوث عنه)؛ الموكل» البطل؛ البطل المزيق» ومن نموذج غريماس (فاعل - 
مفعول» مرسل - مرسل إيه» مساعد - معارض). على الرغم من أن هذه النماذج 
مطبقة ضمن مجالات مختلفة (لمسرح والحكاية الشعبية والنحو)» فإنها نتمائل 
بطريقة ملموسةء نظرا لأن الاختلاقات تأي بصورة أساسية من خصائص 
المدونات؛ إذا لم يكن هناك من مستفيد أو مرسل إليه أو نائل عند بروب» فذلك لأن 
ابطل في الحكاية الشعبية مستفيد دائماً من الحدث» ثفيقية منعت بروب من الاحتفاظ 
به بوصفه شخصية-نموذج مستقلة بذاتها('. 


إنن سيعمل التحليل على إنشاء النموذج الفاعلي الذي ينظم كل ساسلة 
سردية. وسوف يؤدي بالتالي إلى جمل من نموذج: القطب الفاعلي الشيء مشغول 
بالممثلين ق» ع» ص» في السلسلة س المحذدة بموقعها م في الرواية. إن هذه 
اللعبة بين المستوى الفاعلي ومستوى الممثلين (الشخصيات بالمعنى المحدود) هي 
التي تحتد غالبا التوجّهات الأسلوبية عند ملف معين. وهكذا في نص «واقعي» 


)١(‏ مفاهيم دلالية بسيطة كمفاهيم الفاعل والمفعول» إلخ» يمكنها أن تظهر على المستوى النحوي 
(جملة) كما على المستوى الملفوظ الكامل (ومن هناء انظر لاحقا الفقرة ٠٠‏ يأتي كل نوع من 
اتقليصات الداخلية الممكنة). سيكون من المفيد إذن استكشاف - بحذر - التشابهات التي 
يمكن أن توجد بين الجملة والمسرودء ورؤية إن كان هذا الأخير يمكنه أن يكون 'جملة 
كبيرة" مقلصة في جميع فئاتها (الزمن والمظهر والصيغة والصوت والشخصء إلخ) انظر 
ك. برومونj Bremond, Logique du rtcit, Paris, Seuil, 1973, passim‏ .€ » وغریماس: 
"النموذج الفاعلي هو في المقام الأو ل تعميم البنى lلiحgيA."‏ ) Sémantique structurale, Paris,‏ 
p. 185‏ ,1966 (. 
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تعد الوصوفات فاعلين جماعيين مشبّهنين نوعا ماء وطرق تخفيف مطورة 
بصورة خاصة. ومن ناحية أخرى» سوف يعرف الفاعل بمشاركته في أشكال 
فاعلية ج نماذج ومجموعات ت نماذج» سوف نسعی إلى الإحاطة بتکراراها 
وتوزيعها داخل رواية معينة أو مجموعة روايات (المواجهةء التبادلء الامتحان› 
التماس» إلخ) مجموعات سوف تحثد خطوط سير ثابتة غا ا وکوت کن 
الثوابت السردية (السلاسل - النماذج) لمنظومة روائيةء تركيبه(. وهكذا فإن 
السلسلة النموذج للعقد امه يمكن أن تعرف إداليا على أنها إنشاء علاقات 
نسبياً ثابتة ودائمة لعدة فاعلين مرسل ينقل إلى مرسل إليه شيئاً (مكوناً من إرادة 
ومن برنامج» إرادة عمل) سيحول المرسل ليه إلى فاعل مزود بإرادة وببرنامج 
للتتفيذ. وسوف توزٌّّع هذه المجموعة الفاعلية تركيبيا إلى: 

ا) أمر مكتوب (المرسل يقترح موضوعا - رغبة في التتفيذ للمرسل إليه) --- 

۲) قبول أو رفض من قبل المرسل ليه EEE‏ 

۳) في حال القبول» نقل للمشيئة يحتد عندئذ المرسل بأنه فاعل افتراضي متبوع 

)٤‏ (لو متبوع) بتحقيق هذا البرنامج الذي يحول الفاعل الافتراضي إلى 

فاعل وا قعي(. 


)١(‏ لنذكر أن هذه الأشكال كان سوريو قد سمَاها "مواقف". وكان ثمة حلم ثابت للعديد من 
المنظرين لانشاء كتاب شامل لها. انظر لهذه الغاية إلى الغريب» ذي الأسلوب الأغرب ل 
ج. بول تي 1924 Les trenlte-six situations dramatiques, Mercure de France, 3ème édition,‏ 
٥1,‏ .۰ الذي» قبل سورویو وغریماس» وبعد غوزي وغوته» يحاول أن يحصي انطلاا 
من الرواية والمسرح كل الممكنات السردية. وللمؤلف ن4 Lart dinventer les‏ 
.personnages, 1912‏ 

(۲) نری أن اليه افاطة الرنهة بحتال كحضن مسن" بإدخال منظومة من الطرق ( المشيئة 
والمعرفة والقدرة) والقيم (الإيجابية أو ا ومن درجات التفعيل (الواقعي أو 
الافتراضي). عندئذ سوف يعرف المسرود ب تنقل معمّم إما بالتوصيفات أو 
بالأشياء الملموسة أو بالطرٌق. انظر غريمlس:‏ " Greimas, Un problème de sémioliqıue‏ 
J-C. Coquet" gy «"narrative: les objets de valeur,Langage, 31, 1973, Paris, Larousse‏ 
Le systèmes des modalités et I'analyse transformationnelle du discours” in Sémiotique‏ ",„ 


."littéraire , Paris, Mame, 1973, p.147 et suiv. 
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وهكذا إن بلوغ البئية الفاعلية لسلسلة (أو لكل منظومة روائية) هو بلوغ 
انسجامه النحوي (السياقي» قوانين مجرياته السلسلية) وليس الإبدالي فحسب 
(منظومته بالمعنى الضيق» وصفوف شخصياته - النماذج). إن عدم تشويش هذه 
البنية هو عنصر هام لمقروئيتها 4اiااطوناء‏ مقروئية مرتبطة بأن القارئ 
لايستطيع أن يحدد موقع الشخصية في مقياس الشخصيات - النماذج وعلاقات 
التقابل فخ ل وه ن يتوقع بعض المجريات - النماذج ضا 
لاريب في أن هذه المقروئية (هذه القابلية للتوقع) مدعمة إذا كانت الشخصيةء 
بالإضافة إلى وظيفتها الفاعلية المستقرّة (مثل شخصية هي دائماً فاعل متحرك› 
ا ا لى لر أو دائماً معارض طوال فصل من رواية أو رواية كاملة) 
تتقد ی ھا تخ جا أيضاً في سلسلة أفعالها الحرفية. وهكذا فإن 
المزارع يعرف بسلسلة مبرمَجة مسبقا pré-programmée‏ ومقوأبة نسبيا ضمن 
أفعال تقنية موجهةء سلسلة كامنة يمكتها أن نفل إلى حذ ما بصورة شاملة في 
المسرود: حرث © بذر > حصد > وضع في حزم > درس > وضع في 
أكياس > باع إلخ. ومن هنا يأتي دور موضوعاتي» دور حرفي (دكتور› 
مزارع» حذادء إلخ)» نفسي - حرفي (الوصولي» مسلوب الإرادة» المحب 
للحياة الاجتماعية)ء أو أدوار أسرية (أب» عم» زوجة الأب» الأخت الكبرىء 
اليتيم) التي ربما يمكننا أن ندخلها بين المفهوم المجرد و العام للفاعل» والمفهوم 
المخصص éوiعهاںءنامهم‏ والمفردن éنامںفنبنلم‏ للممش/. من هنا تدخل 


(1) "بدلا من اللجوء إلى الفاعل بوصفه ممثل جد سعاء-راءمه» من الممكن السعي إلى استخراج 
وحدات دلالية أصغرء من نوع ممتل فرعي و(...) محاولة تعريف (...) مفهوم الدور 
(...). المضمون الدلالي الأصغر للدور هو بالتالي مطابق لمضمون الممتلء باستثاء سيمة 
الفردنة التي لا يحويها: الدور هو كيان تصويري متحرك ولكنه مُغفل واجتماعي؛ وبالمقابل 
فإن الممتثل هو فرد يحوي ويؤمن عدة أدوار." غريماس» وء 0u‏ عمل مذكور» ص 
.۹٩‏ عند هذا لمستوی بصن لني SS GR‏ ج 
النماذج مثل "مخرب أعشاش العصافير" "لفتاة المجنونة بالل“ "لجار المستفز”» "ل 
للك ف لفو ون هي ساخ رف بين قا واس بك اة لی 
الفاعلء وثابت بالنسبة إلى الممثٿل (انظر : " L. Dolezél," From’ Motifemes to Motif",‏ 
(poetics 4, 1972, La Haye, Mouton‏ 

۲١ - 


الشخصية في مجتمع» ولأن الجسم الاجتماعي لا يتصوّر الأفراد إلا وظيفياء 
بالبرامج التي يمكن أن يحملوهاء وبأدوارهم الحرفية (الشخصية = تكليف كنسي 
- انظر اللغة الijكلıزية: .(parson, breton = person‏ 
تصنفهم ضمن تراتبية» في مقیاس» ولكنه يحدد مسبقا طرق علاقاتهم مع 
الآخر ومع الواقع. 
إن هذه الصور وهذه الأدوار» بوصفها أشكال مستقرة بنيوياً نسبياء حتى لو 
كان من الممكن أن يتغيّر تجليها الدلالي السطحي» يمكنها أن تكون أيضاً محل 
استثمار نفسي (فردي) مهم . نعرف عند فرويد مفهوم «الرواية العائلية» الهام؛ 
مفهوم الوهم عصءوامة؟ 1٥‏ هوء هكذاء مفهوم مفتاحي في التحليل التفسي»› ویمکنه أن 
يعرف بوصفه نوعاً من السيناريو السردي ذي الانسجام القوي. ومفاهيم الفاعل 
واللور والصورة هي إذن مفاهيم متعئدة النظم كءءنهمناماءونفنسآم نموذجية 
باعتبار أن بوسعها أن تدخل ضمن نظرية المريض اءزده (التحليلات النفسية) أو 
في نظرية للعلامات والنص (السيميائيات المختلفة). ومع ذلك فإن المشكلة تكمن 
في معرفة ما إذا كانت هذه «الصور» ذات التماسك الدلالي: 
)١‏ بناءات متعلقة بالمشروع الجمالي والروائي للمؤلف. 
۲) بناءات مفروضة من المحيط الاجتماعي للعصر (العقد والهبة والشرعة هي 
أيضاً صور قانونية أو اقتصادية يثتها القانون أو يصفها)؛ 
۳) مفروضة من معطى نفسي غير واع للمؤلف؛ 
باختصار» يمكننا أن نقول إن الشخصية تعرف: 
أ) بطريقة علهتها مع الوظيفة أو الوظائف (الافتراضية أو المفعلة) التي تتكفلها؛ 
ب)باندماجها الكلي (مماقةء تقليص» تلفيقية) في صفوف من الشخصيات - 
النماذج أو الفاعلين؛ 
(1) انظر ر. ريكات1968 ۸R. Ricate, "Zola conteur" , Europe, na,‏ » لدراسة الصورة الراجعة 
للحماية والعقد في حكايات إميل زولا وقصصه القصيرة. 
Ss‏ 


ت) بوصفها فاعلاً بطريقة علاقته مع فاعلين آخرين داخل سلاسل-نماذج 
وصور محددة جيدا (علی سبیل المثال الفاعل محدد بعلاقته مع المفعول»› 
داخل سلسلة: سعي أو بحث؛ والمرسل بعلاقته مع المرسل ليه داخل 
سلسلة - عقد منوَي القيام به و /أو محقق» إلخ)؛ 

ث) بعلاقتها مع سلسلة من الطرق (إرادة معرفةء قدرة) مكثسبةء فطريةء أو 
غير مكتسبةء وبتسلسل اکشسابها('؛ 

ج) بتوزيعها داخل المسرود بأكمله("؛ 

ح) بحزمة التوصيفات و «الأدوار» الموضوعاتية التي هي حاملها (سمة دلالية 
غنية أو فقيرة» متخصتصة أو غير متخصصة» دائمة أو ذات تحويلات). 
بوضفها عضرا راجعاء ‏ وكاملا داتما الملامح مميزة اوذات 'تحويلات 

سرديةء فإنها تحوي في آن واحد العوامل الضرورية للانسجام ولقابلية القراءة لكل 
نص» والعوامل الضرورية لفائدتها الأسلوبية(. 


(1) "إن تصنيف الملفوظات السردية - وبالطريقة نفسها الفاعلين - يمكن أن تبنى بالإدخال 
التدريجي لاستثاءات دلالية محددة (...) على سبيل المثال (...) "من الإرادة" التي تجعل 
الفاعل بوصفه ذاتاً (...) عاملاً محتملاً للفعل (...) "من 'المعرفة" ومن "القدرة"غريماس»ء 
عمل مذكور» ص .1۷۳-١١۸‏ "يما أن الملفوظات الطرائقية لها الإرادة من أجل وظيفة 
منشئة للذات بوصفها احتمال الفعل» في حين أن الملفوظين الطراتقيين الآخرين (...) 
للمعرفة وللقدرة يحتدان هذا الفعل المحتمل بطريقتين: كفعل ناتج من المعرفة أو مستنداً فقط 
على القدرة" (المرجع السابق» ص .)٠١١‏ يمكننا إذن أن نميّز السلاسل والروايات التي 
تكتسب فيها الشخصيات المعرفة بعد سلسلة من الامتحانات المؤهلة (المعلومة الفلائيةء السر 
لفلاني» "التجربة" الفلائية)ء وتلك التي تكون فيها المعرفة مقدّمة بوصفها 'فطرية" (وراثت 
طباع» إلخ) وتك التي فيها القدرة ناتجة من المعرفة (عالم) ويالعكس» إلخ. 

(۲) سنجد هنا مفهوم "التوزيع" في اللسانيات الذي أعاد بروب استخدامه لصالحه: 'يمكن أن نعد 
هذا التوزيع (للشخصيات) بأنه معيار الحكاية." (عمل مذكور» ص .)٠١١‏ 

(۴) "الشخصية بأكملها على مستوى مجرد (...) تخلق على مستوى النص إمكانية أفعال هي في 
آن واحد منتظمة وغير متوقعةء أي أنها تخلق الشروط لبقاء قدرة المعلومة وتخفيض تكرار 
المنظومة"» ١‏ لوتمان» عںېزا structure du texe a]‏ ھا نص مذکور» ص٤ ۳٣٣٥-۲۰١‏ . 
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-٣-۳‏ دال الشخصية: 

الشخصية مملة ومتعهدة ومشار إليها على مسرح نن بال متقطع» 
مجموعة منتشرة من العلامات التي نسميها «سمتها». الخصائص العامة لهذه 
السمة معرفة في جزئها الأكبر من الخيارات الجمالية للمؤلف. المونولوج الغنائيء 
أو السيرة الذاتيةء يمكنها أن تكتفي بسمة مكونة من إيدال منسجم نحوياً ومحدود 
(أناء ي» لي على سبيل المثال). في مسرود في الماضي وبضمير الغاب» تكون 
الم فر كر بهو ة عامة على اسم العلم المزود بعلامته الطباعية المميزة 
الحرف الكبير مeاسءوسزوم‏ اء ويتسم بتكراره (علامات شائعة إلى حد معين)» 
وباستقراره (علامات مستقرّة إلى حذ ما) وبغناه (سمة ممتدة إلى حذ ما) وبدرجة 
تحفيزه (من أجل الصلات بين الدال والمدلول» انظر لاحقا الفقرة .)٤‏ 

التكرارء مع استقرار اسم العلم وبدائله (لا يمكن لسورل آن يصبح روزل أو 
بورل» بعد عدة أُسطر)» اور ووي للانسجام ولمقروئية مؤمناً في آن 
واحد دوامَّ المعلومة وانحفاظًها على مدى اختلاف القراءة. إن نصا نتغيّر فيه 
علامات الشخصية في كل جملة جديدة (من نوع: «جاء بول» نحن نغنيء المطر 
يهطل» أكلت» الحصان يقفزء أنت محبّب جداأء إإخ») لا يمكنه بكل تأكيد أن يشكل 
نصاً «مقروءا». ولکن لنثر أن هذا غير صحيح إلا بالنسبة إلى النص «المكتمل»» 
والمسلم للقراءة: إذ تبيّن تعثرات البدايات والمسودات والمخطوطات الإعدادية 
E SS‏ 
لوقت طويل في رواية « لسعادة السييات» بين لويز ودونيز كاسم لبطلته). وفي 
النص الحديث (بيكيت وروب - غرييه) ينقل بصورة نسقية هذا اللااستقرار في 
الشخصية: هل هي الشخصية نفسها؟ نظرا لأنها تحمل أُسماء مختلفةء شخصيات 
مختلفة لها الاسم نفسه» وعدم استقرار في الدوامات» هل هو نفسه؟ شخصية تكون 
على التوالي رجل أو امرأةء شقراء أو سمراءء واستمرارية التحويلات (شخصيات 
مختلفة تؤدي الأفعال نفسهاء أو تستقبل الوصوفات نفسها'). 
)١(‏ انظر بوبي واتسون المختلفة في «لمغنية الصلعاء» لإيونسكو 1٠,٠0‏ والجناسات 

ل"« ناماد" في « الصخب والغضب» لفوكذر . 
em‏ 


يمكن أن تكون السمة غنية إلى حد ماء ومتجانسة إلى حذ ما. أنا إي/ لي 
سمة متجائسة نحوياء وفقيرة. هو/جوليان سورل/ بطلنا الشاب» إلخ. سمة متجانسة 
سانيا وغير متجانسة (نحوياً ومعجميا)؛ شخصية الرسوم المتحركة والرواية 
ا 2 E‏ غير متخانشة شات (دون السيدء 
الموسيقية أو الكتابية أو الحركات» إلخ. إإن تدخل السمة e‏ التكافوّات يمكنه 
ن بريل خفلا فمكا من العلامات بذءا من الفلامة الكش ٠‏ اقتاد (الإشاري: 
هو /هذا/هم» حرف × مجردا عند کافکاء الکونت ۶ء مدام N‏ في بعض نصوص 
القرن الذامن عشر) إلى الأكثر نكلفة («الصورة»» الوصف) رورا باسم العلم 
(اسم الشهرة الاسم الأول» اللقب)ء وكافة تتويعات الكناية («الرجل ذو الأشرطة 
الخضراء») مجموعة الألقاب الرسمية» الرسوم أو الجداول البيانية (وأشجار النسب 
التي كان زولا يضمَها إلى بعض رواياته). هذه البدائل المختلفة تدخل في السمة 
الواحدة أيمانا نصية (أو أيقونية) ذات طول وتعقيد صوتي متغيّر. إذن يمكننا أن 
نعرأف الشخصية بأنها مجموعة من التكافؤات المضبوطة المخصّصة لتأمين 
مقروئية النص'. يمكننا إذن أن نتوقع أن روائيا «واقعيا» (مقروءا) يسخر جهدا 
خاصاً في آن واحد ل خصوصية و ل اختلاف السمات الدالة لشخصياته 
المختلفة متحاشيأ» على سبيل المثال»ء أسماء العلم التي نتشابه صوتياً بصورة 
مفرطة. وإذا كان المقصود عدة أفراد من أسرة واحدة فلجاً بعناية إلى تتويع 


)١(‏ أجناس مختلفة تستخدم هذا التكافؤ بصورة متنوّعةء ولكن أيضاً هذه المسافة وهذا 
الاختلاف اللذين يمكن آن يكونا بين تسمية وبين تفسيرها (تعريفها): الحزورة أو 
الكلمات المتقاطعة تطرحان التعريف» وتطالبان بأن نبحث عن التسمية. بالمقابلء عند 
استشارة المعجم» أو "الصورة نحن نمتلك التسمية ونبحث عن التعريف. وأخيراً في 
الحكاية الفلسفية في القرن الثامن عشر»ء مختلف البسطاء (كانديد» لو هورونء 
ميكروميغاء إلخ.) يملكون فن وصف الأشياء والأشخاص (ومن هنا تأتي الكناية ذات 
القيمة الساخرة) دون أن يملكوا أسماء (علم أو مشتركة). 
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الأسماء الأولى (اسم الشهرة هو إذن الجذر الذي يمن استمرارية دلاليةء لأن 
الاسم الأول أو لقب يحملان مرونة ونتويعاً)ء ويتم تجنب استخدام مادة صوتية 
ضيقة. ومع ذلك» فإن القرن الثامن عشر انسجم بصورة جيدة جدأ مع مجموعات 
كبيرة من الشخصيات الموسومة والمولدة من مزج عدد محدود من «المورفيمات» 
lلlبتة‏ ڻJ: .Fré, Pré, Val, Mont, euil, Mer, ange, Ac, Fran, Cour‏ 


إن توزيع طابع واحد ما يزال مفيدا لدراسة. فهو محكو على مستوى 
الجملة بقواعد نحوية للتوافق واللزوم والتعذي والتوزيع» بحيث أن نص لا یمکنه 
تخريبها تحت طائلة الإضرار بمقروئيتها المباشرة. في هذا المستوى» هناك نحوية 
معينة يجب احترامهاء نحويةء نحوية مقارنةء توافق البدائل» انتقال من منظومة 
علامات إلى أخرى (على سبيل المثال الانتقال من أنا إلى هو عندما ننتقل من 
الأسلوب المباشر إلى غير المباشر أو نصف المباشر)ء إلخ. أما على المستوى 
الشامل للمسرودء الشخصية هي بناء للنص» أكثر من معيار مفروض من الخارج 
على النص. بصورة عامةء إن المسرود الكلاسيكي (المقروء) والذي يكره الفراغ 
الدلالي (فاسم العلم هوء تعريفاًء كلمة مجردة من المعنى» كلمة «بيضاء»» وهي 
«لاأعجو م asémantême‏ بحسب ر أي غڍpg «(Guillaume‏ ینظم سرا ت تحیید هذه 
المفردة بتعريفات ووصوفات ورسوم شخصية وبدائل مخظفة(. ثم نشهد غالبا 
عملية تقصير ,عص ءءءاءurهءعهع‏ للسمة كلما تقذم النص (وصوفات وصور 
شخصية > اسم علم > ضمائر ويداتل). ولكن قاعدة الملء والتقصير المتعاقبين 
هذه يمكنهاء بطبيعة الحالء أن تتتوّع على مستوى كل فقرة بحسب الضرورة 
الأسلوبية أو الدلاليةء لتجنب الالتباسات (قد يسمح تكرار اسم العلم بتجنب 
الالتباسات بعمود الأا أو الأنت أو ال مو في الحوارات على سبيل المثال) 
أو التكرارات (تكرار الملمح الوصفي أو الكناية يسمح بتجنب تكرار اسم العلم). 
ومن ناحية أخرى» قد يكون من المفيد دراسة توزيع سمة الشخصية تبعا ل 


)١(‏ ومن هنا تأتي أهمية التقديمات: ('هذا هو السيد س الذي.... والذي....) من أجل ملء هذا 
النقص بسرعة. 
۲١ -‏ - 


«وجهة النظر» أو «التصييغ دہ i0ادوiلملمص‏ ها» التي ير کبھا المؤلف غلئ 
الشخصية. مثلما هناك ظروف لا تكون فيها باريس مكافئة ولا قابلة للاستبدال مع: 
عاصمة فرنساء ولا تكون فيها فيدر ١لغ"‏ مكافئة لابنة مينوس ك٠"1‏ وباسيفايي 
46طمiیه۶؛‏ قد يكون من المفيد أن نرى الأماكن التي ينادي فیها بطله: جولیان» أو 
ينادیه: جولیان سورل أو : الشاب»› أو: بطلنا أو: و كلم تم 
المفرد المخاطب (أنت) أو الجمع (أنتم)؛ وحیث يتكلم عنه مثل: السيد سورل» أو: 
يا بني 'ء إلخ. يجب ألا ننسى أن هذا التمييز بين الدال - المدلول لم يُحتفظ به إلا 
من أجل سهولة التحليلء وأنا توزیع الدال نفسّه يمكن أن يتم وضع «se thématiser‏ 
أن يصبح موضوع السرد نفسه»ء بل مبنى المسرود نفسه: البحث عن اسم العلم 
(من أكون؟)ء البحث عن الأصول» والبحث عن أب وأم (أوديب في روايات القرن 
التاسع عشر المسلسلة)ء إعادة استخدام العنوان (لوسيان دو رومابريه وشاردون 
عند بلزاك)» وتسمية ما e‏ 
حين تمكن بطل قصة 14ا٥7‏ لموباسان کک من ن يسمي الكائن غير 

المرئي والغامض الذي يستحوذ عليه( < إزالة أذ أقنعة عن الأسماء المزيفة 5 في 
الرواية البوليسية أو رواية المغامرات» إلخ. كل هذه الموضوعاتية (التقنيع والتسمية 
وإعادة استخدام الاسم والسقوط وإعادة الاعتبار» إلح) ل تقوم إلا باستعر اض 


(۱) حول العلاقات بين تسمية الشخصيات و'وجهة النظر" المؤلف نحوهاء انظر على سبيل المثال 
ب. أو سبنسکي ›poétique de la composition ¢«B. Uspenski‏ ظهر في 9 ,عںېزPo6t‏ » 


۲ :؛ باریس»› سوي. 


وأنا لا أسمعه...ال...نعم...إنه يصرخ به... أا ا إليه...لا ل أعذ... ا 
لقد سمعت... الهورلا...لقد أتی!..." موباسان» وeااeهہ e‏ ه٥‏ ألبان میشیل» ۲٥۹٠ء‏ 
ج۲؛ ص )١١1۸‏ إن فرض الاسم أتى هنا في نهاية بحث معرفةء في نهاية مقاربات وصفية 
وكنائية من قبل الراوي. وفي رواية ء؛eط›‏ ۾[ de‏ الط 1٥‏ لكريتيان دو تروا 
Chrétien de "roye‏ لدينا التسلسل: فارس ‏ الفارس ‏ الفارس على العربة > لائسلو. 
لا ينال البطل اسمه إلا بعد إنجازاته الأولى. 

ت 


منظومة تكافؤات النحو باللعب على حضورها وغيابهاء على تأخيرها أو مكانها 
المتقتم أو المتأخر في سلسلة توزيعها. 
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تعرف العامة اللسانية باعتباطيتها ١نااءه.‏ ولكن درجة الاعتباطية (أو 
بلك« (motivation jî‏ اة ما تھا ان کون مر و سکن من 
المد ئن مخارلة الك ل قلس الحرية التي اللمولت ال قفر نة 
شخصية لىخ ما اتا ترف الهم الذي يضل إن جذ الهؤين ند معطم 
الروائيين من أجل اختيار اسم شهرة شخصياتهم أو اسمها الأول» ونعرف أحلام 
يقظة بروست حول اسم شهرة غرمانت عاص ں6 أو اسم المواقع في إيطاليا 
أو في بريتاني. لقد جرب زولا قائمة طويلة من أسماء العلم» مختبرا تتاغمات 
وإيقاعات ومجموعات مقطعية ومجموعات أحرف صوتية وصامتة؛ قبل أن يستقرَ 
على روغون ۸عںه8 وماكار ٤مںومه۷(.‏ إذن يجب على التحليل أن يأخذ 
بالحسبان هذه الحركية السيميائية الشخصية التي بدأ من اسم الصوت 
6م إلى الكناية مرورا بالرمز والنوع والتشخيصء» إلخ. ولا ريب في أن 
هذا التحفيز مبني بقدر «قيمة» الشخصيةء أي بقدر مجموع المعلومات التي هي 
حاملتها على مدى المسرودء معلومة تبنى في آن واحد بصورة متعاقبة وبصورة 
متمايزة في أثثاء القراءة واسترجاعياً في آن واحد. ويمكن أن يلعب هذا التحفيز 
على عدة طرق: 


(1) بحسب رأي لJ.‏ زر« 222.ص ,1970 pull!" :Spitzer, Etudes de style, Paris, Gallimard,‏ 
باعتبار معين هو الأمر القطعي للشخصية." ولمقاربة ذلك مع ليفي - شتراوس: 'بالنسبة لفكر 
السكان الأصليين یشکل اسم العلم استعارة للشخص" في Mythologiques II, Du miel aux‏ 
4 راز o۷.‏ ,dresع.‏ ومن أجل مشكلات الاسم وللقب» انظر مقال ج - ل. باشولييه 
Bacheler , Sur Nom, Communications |9, 1972, Paris, Seuil‏ .1-[.وبحسب رأي رولان 
بارت: "اسم العلم يجب أن يُستفهّم بعناية لأن اسم العلم» إذا استطعنا القول» هو أمير الدوالء 
فدلالاته الالتزامية غنية واجتماعية ورمزية"٠‏ 'تحليل نصّي لحكاية لآلآن بو ٣٠١‏ موااه." ظهر 

."Sémiotique narrative et textuelle', Paris, Larousse, 1974, في العمل الجماعي : 34.ص‎ 

- ۲۸ - 


بصرية مبنية على القترات التخطيطية الغة المكترية اقرف 0 ومكنه 
أن يرتبط بشخصية مستديرة وسمينةء والحرف 1 يرتبط بشخصية نحيلةء إلخ'. 
وكذلك الكمية المقطعيةء وتسلسل ظهور السمة (من نموذج: السيد الرئيس المدير 
العام وأنا) - انظر تسلسل دخول الشخصيات إلى المشهد في السطر الأول من 
مدام بوفاري) يمكن أن يوحي باختلاف تراتبي» إتيكيت اجتماعية ممأسسة»ء تشابه 
كتابي (هوبیر /هوبیرتین في ھاہ2 مل ۷۵ م[) کما یمکنه أن یدل على تشابه 
وظيفي سردي» ويمكن للتصغير أن يدل على تقليص في الوظيفيةء والتتوع 
التدريجي يدل على سلم أهمية متتام» كما في لثلاڻي العائلي في جرمينال 
)Mouque, Mouquet, Mouquette) Germinal‏ حیثٹ السلم: MUK----MUKE----‏ 
HU 1‏ يعيد إنتاج الأهمية النسبية للشخصيات'. 

ب) سمعية» وهي أسماء الأصوات بصورة خاصة. 

ت) تطقية (عطضلية) كهذا الجذر ۳ على سبيل قال لذي ترسه ن: 
غيرو 4هن .۴» والذي تحدثه حركة نطقية خاصة لأعضاء الكلام» ومشكَلاً 
حقلاً صر فياً - دلالياً morphosémantique‏ تفا مر تبطاً بفكرة الضربة(“. 


)١(‏ انظر هذه "الصور الطباعية"' التي تشکلها بعض قصائد ف. بونج ۲٥,2۲‏ .۴ (الوزيرء 
الرياضيء إلخ). 

„ Diogène, Paris, Gallimard, حول الرسم التخطيطي للعمل في اللغةء انظر مقاJ ي|كبسصون‎ (") 
.A la recherche de I'essence du "langage"1966 

(۳( انظر ب. غير و : 1967 P. "Structures élymologiques du lexique français", Paris, Larousse,‏ 
,زاء غالباً جداً ما تقوم التعارضات:تناغم الأصوات - تنافر الأصوات» مفتوح - مغلقء 
نطق سهل - نطق عسير» أحرف صوتية-أحرف صامتةء إلخ. بمضاعفة التعارضات السردية 
الوظيفية أو بمساندتها: شخصيات رئيسة-شخصيات ثانوية؛ أو إيديولوجية: طيبة-شرًيرة» بطل 
- خائن. ولقد كان سوسور قد لاحظ أن مجاورة اسم العلم في نص شعري يودي إلى نشاط 
جناسي تصحيفي قوي. ويمكننا إذنء مع بعض المحللين (غريماس» كوكيه) أن نتكلم عن لهجة 
نثرية يرافق شكلها وتوزيعها شكل وتوزيع الفاعل السردي وتدخلهما وثقويهما تؤكدهما. 


E a‏ شعرية المسرود ء-۹ 


ق ره ا ی و 
القارئ إلى عناصر قابلة للترجمة والتحديد بسهولة؛ ويمكن أن نتحدّث هنا عن 
«شفافية» صرفية أو اشتقاقية() (من لا يقرأ «گu»ا»‏ في راه/807 وفي 
›Bouvard‏ و sec-eمطGo‏ في secطە6G»‏ إلخ؟) وهنا ناء استطاعت هذه 
الطريقة أن تولد نصف جنس أدبي» المسرود السيبي اهاه تا التي تروي 
انطلاقاً من اسم علم «ظليل» و«غير مقروء» نوعأً ماء قصة مخصصة لقراءة 
اسم العلم هذا (وهذا النوع من المسرودات ينتهي دائماً بهذه العبارة الختامية: 
«...ومنذ ذلك الحين سمي ذلك المكان س أو ع.»). 

عملياًء ينزع القارئ بصورة دائمة تقريباً إلى أن يعزل» داخل اسم العلم 
جذوراً وبادئات ولاحقات ومورفيمات مخلفة سوف يللها بفعل رجعي ٣مم‏ 
nەeetiه»‏ بحسب مدلول الشخصية أو التي» بالعكس» ستكون له بمثابة مرجع 
استباقي» إذا تعرآف ليها فورأء وستكون له أفق انتظار «طتوقع» الشخصية: لاحقات 
اشتقاق شعبي ard‏ أو eااoui‏ (انظر : ard‏ اانuممء۴›‏ اeاانسمه8‏ في الرسوم المتحركة 
الشهيرة لكريستوف مطمهانءط۳)» وذات دلالة التزامية تحقيرية بالتماثل مع 
مسلسلات منسجمة من ږJıل: e a Vantard, Fripouille,‏ 
Nouille‏ ,eااBafoui»‏ إلخ.). التعريف في 4ء8 14 والجزء ×N(‏ مل )M‏ واللقب 
إسعادة أوجين روغون)» والتكرار التعبيري في «نانا» وجتان تان»» وبعض الأسماء 
الأولى ذات القيمة الثقافية مثل (آن وهيلين...) وابتذال الحالة المدنية (مدام بوفاري أو 
لم جبرفز) تمل كشارات تل إلى هذا لمضمرن الأخلكى أ دك الجن 
أو الطباعي أو الإيديولوجي أو المقولب (لنبالة أو الانحطاط أو الجبنء إلخ.) طبعاً 
يتم هذا التحفيز وبصورة رئيسة بوساطة الاختلاف مع سمة شخصيات النص 


)١(‏ حول موضوع الشفافية هذاء انظر سوسور "۵٣٤٤ع‏ eں۹نائuعما "٥٥us de‏ کتاب مذکور› 
ص 1^۰ وما ‘ll‏ و ج. ڏgڊوl:‏ " J. Dubois, "Les problèmes du vocabulaire technique”,‏ 
.cahiers de lexicologie 9, 1966.‏ 
(۲) لیما روو خاسههمR ۴٣۳۵‏ » بوصفها "مدام بوفاري'. هي مجر في آن واحد من تاریخها 
ومن اسمها الأول ومن اسم شهرتها. 
= 


الأخر ی: في رواية «خطيئة الأب مgر La fue de !'abbé Mouret «4ı‏ لإمیل زو لا 
ا الفتاة الطاهرة ألبين مال (وکان اسمها بلانش ء1ء,ه81 في المسودات 
الأولى للمؤلف)؛ وهي تعارض لقفطان الأسود للكاهن» المختّم للدين؛ والخوري 
المتعصب الذي يحرس للقانون والحرف اسمه أرشانجيا ءونعموطءءهء إلخ. وقد 
رأينا سابقا أن تسمية ما لا يمى واختراع اسم لكائن غرائبي وغير مرئي 
(لمور۷) تی إلى إطلاق اسم معلل (ia)‏ 12 + )خر ج( (Horla = Hors‏ على هذا 
الكائن الهجين (فهو في الوقت نفسه شفاف وظليل» تارة خارجي» وتارة و 
داخلي بالنسبة للراويء تارة حاضر وتارة غائب). والحالة الأجدر بالدراسة هي بلا 
ريب تلك التي نرى فيها الشخصية ت تخترع انفسها اسما أو اسما مستعارا. فا 
المثال» في رولة الخوري 6سس 1۲ لزولاء نری رجل المال والمّضارب ارسید 
زكرن بخان فة ما سركي (لا نلبث أن رى فيه كلمة مهه (محفظة) اهال 
(ذهب) + اللاحقة أمه: 4 مع حرفي ۰. ..إيه! ثمة مال في هذا الاسم» كما لو 
لتا تعد قظعا هن فة نة قرشن: .لسم جدير بالذهاب إلى معتفل الأشغال الشاقةء و 
بكسب الملايين".» إن أسماءَ شفافة كهذه تعمل كمكثفات للبرامج السرديةء مستبقة 
أو مسبّبة التصوّر المسبق لقدر الشخصيات التي تحملها. نحن هنا في صدد عنصر 
هام لمقروئية المسرودء ولكنه لا يستبعد استراتيجيات مخيبة: في قصة صقان 
sنسه‏ سل لموياسان» أحد البطلين» صياد الأحدء وتجسيد للصداقةء يدعى سوفاج 
#عه۷ه. إن شخصية اسمها أبين يمكنها دائماء عن طريق قلب المعنى» أن تبدو 
ذات «سواد» روحي کبیر(. 


.Les Rougon Macquart, Paris, Gallimard, Pléiade, 1960, t. 1, p.364 (۱)‏ 
(۲) من أجل خلق أسماء شفافة صرفيأء يستطيع المؤلف أن يلعب على لغة "عالمية٠‏ انظر 
Panurge‏ و Epistemon‏ و Eusthénês‏ عند راېلیە iهاەطRa.‏ وأسماء العلم تسبب مشكلات 
دائماً عند ترجمة النصوص. هل يجب ترجمة هذه الأسماء أم لا؟ فعدم الترجمة يسبب غالبا 
ضياعاً في معلومة هامةء بحذف مؤترات التحفيز هذه التي تستعصي عندئذ على القارئ 
الأجنبي. نعرف أن اهتمام ليفي-شتراوس ينصب على أسماء العلم لشخصيات الأساطير 
(انطر تحليله لأسطورة أوديب في «Anthropologie structurale‏ 110۸. 
NS‏ 


تحئد كل علامة بتقييداتها الانتقائيةء أي بمجموعة القواعد التي تحدد 
إمكانيات امتزاجها مع العلامات الأخرى. ويمكن أن تكون هذه القواعد من عدة 
أنواع: علامات لسانية: (مرتبطة باختيار الحامل اللساني: على سبيل المثال خطية 
ا6ا 14 ظهور الدوال'ء ومنطقية (كل مسرود يتسم بقابلية للتوقع قوية إلى حد 
ما ومقبولة إلى حد ما لبعض «المسارات واهزه؛» الإجبارية بحسب هذا المضمون 
الأولي أو ذاك)ء وجماليةء (مرتبطة باختيار جنس معيّن) أو أيديولوجية: تصفية 
لبعض الأرموزات الثقافية كمحاكاة الواقع ءءدaاطءءنجإ‏ 1 أو اللياقةء إلخ. التي 
يمكنها أن تحد من «القدرة» النظرية للنموذج وتفرض على الراوي سلسلة من 
لقيود المسبقة. إن أخذ لعبة ظهور القواعد الجمالية والأيديولوجية في نص معين 


)١(‏ على سبيل المثال أيضاًء دور "لإيحاء" الشخصيات الذي يمكن أن تلعبه بعض الإبدالات 
المعجمية أو النحوية أو الثقافية الثابتة؛ على سبيل المثال قائمة الألوان أو الفضائل أو الآثامء 
إلأخ. (انظر ج. ڊlتıiln Paradigmes lexicaux et structures littéraires au Moyen " :J. Batany‏ 
ع مجلة التاريخ الأدبي لفرنساء أيلول - نشرين الأول» ۱۹۷۰ء باريس» أ كولان.) أو 
بعض الصور البلاغية › انظر ج. جینیتٽ " Métonymie chez Proust, ou la naissance du‏ 
“ré‏ 1 uresع۴›‏ باریس»ء سوي» ۱۹۷۲./ سيكون هناك "علم سردیات تولیدیة" کامل یجب 
تشكيله. اللغةء تحمل فعلياً في داخلهاء في مكوناتها الأصغر (مفردات» وليدالات نحوية....إلخ) 
أو الأكثر تحجر بسب الاستخدام (التعبير والقالب والاستعارة البالية...) نوى مسرود ممكن 
دائمأء وإيحاءات ضمنية من أجل تمفصل خطابي للمعنى ومن أجل نشبيهات تخلق 
الشخصيات. يرى ليفي - شتراوس أن الشخصيات» بوصفها وحدات أسطورية دنيا 
»mythêèmes‏ إێما هي عناصر 'محدودة مسبقاً بقوة کاصنە 60م" مقال مذکور» ص ۳۰. 

(۲) انظر غريماس: " sعuپsémioi Du sens "es jeux des contraintes‏ » عمل مذکور» ص 
٥‏ وما يليها. ويلاحظ بروب أن "الشعب لم يُنتج كل الأشكال الممكنة رياضياً." (عمل 
مذكور» ص .)٠٤١‏ ولقد رأينا سابقاً أن اختيار شخصية تاريخيةء أو شخصية مندمجة ضمن 
سلسلة (من روغون ومن ماكار) ترهن بقوة حريتها السردية. وللمقاربة مع ليفي - 
شتراوس: "التركيب الأسطوري ليس كامل الحرية ضمن الحد الوحيد لقواعده. بل إنه = 

۲ - 


بالحسبان يحدد مشكلة البطل. قليلة هي المفاهيم الفضفاضةء وغير المعرفةء كهذين 
المفهومَين» بحيث أن مصطلحي بطل وشخصية يُستخدمان أحدهما بدلا من الآخر 
بطريقة لامبالية. فما هو بطل مسرود معيّن؟ وهل يمكننا أن نتحتث عن البطل 
حتی في ملفوظ غير أنبي؟ وما هي المعايير التي تميز البطل عن «الخائن» أو عن 
«البطل المزيّف»» (عند بروب)» أو الشخصيات «الطيبة» عن الشخصيات 
«الشريرة»» والسعادة عن التعاسةء والإخفاق عن الانتصار» و«الرئيسيين» عن 
«الثانويين»» وعطاء «إيجابي» عن عطاء «سلبي»؟ إن سيمياء بالمعنى الحقيقي 
للكلمة (وظيفية ومالة على موضوعها) أو «منطقأ» (س. ألكسندرسكو) للشخصية 
قد يكون غير معني بهذه المسألةء ويُحيلها: 

أ) إلى علم الاجتماع أو علم الأفكار اهنج (مسألة استخدام قيم 
أيديولوجية في ملفوظ إنن مسألة استقبال النص» وتحديد هوية القارئ أو مسألة 
انعكاسه» إذن متغيّر تاريخي أو ثقافي)؛ على سبيل المثال في مخطط (استعرناه 
من غریماس): 


= يتعرّض أيضاً إلى قيود من البنية التحتية الجغرافية والتكنولوجية. ومن بين جميع العمليات 
الممكنة نظرياً عندما نتوقعها من وجهة النظر الشكلية فقط فإن بعضها يُحذف مباشرة وهذه 
التقوب - المحفورة كما بمجوّب في لوحة تكون نظامية لولا ذلك- ترسم عليها بالنفي 
جوانب بنية في بنيةء يجب إدماجها بالأخرى من أجل الحصول على منظومة واقعية من 
العملیات." 1 esںاعه‌اهطارM؛‏ عمل مذکور» ص .۲٥۱‏ 

)١(‏ يطرح توماشيفسكي المسألة بهذا الشكل: "إن الصلة الانفعالية مع البطل (استلطاف-استتقال) 
مطورة انطلهاً من أساس أخلاقي. والنماذج الإيجابية والسلبية هي عنصر ضروري لبناء 
الحكاية (...) والشخصية التي نتلقى المسحة الانفعالية الأكثر حيوية والأكثر تميزاً تسمّى 
البطل." في "hore de 1a ittérature, Paris, Seuil, 1965, p.295‏ ويمكن تعريف الثفافة بأنها 
منظومة من القيم التي تلازم "ليجابيا" أو 'سلبيا" البنى الأولية للدلالة. وبحسب رأي ف. 
شكلوفسكي »هط .۷: "البطل يلعب دور الصليب على صورة فوتوغرافية أو النشارة 
على الماء الجاري-فهو يبط آلیة تركjı‏ lاiتlş') Sur la théorie de la prose, Lausanne,‏ 
(lage dhomme, 1973, 298‏ 


- 


عاقات مسموحة عات مستبعذدة 


(قافة) (طبيعة) 
علاقات زوجية علاقات «غير عادية» 
مفروضة 

(ممنوعة) 

٤ ع‎ 

a ٤ 
علاقات «عادية» علاقات غير زوجية‎ 
(غير ممنوعة) (غير مفروضة)‎ 
خضل على سبل المقال:‎ 


عا: علاقات حب زوجية 

ع۲: غشيان محارم» جنسية مثلية 

عا: زنا الرجل 

ع۲: زنا المرأ 

القطبان ع٠‏ وع مميزان (في مجتمعنا)ء أي قابلان للتحمًّل من البطل في 
حين أن القطبين الآخرين (ع۲ وعا) هما قطبا البطل المضاد هإئط-نامة! 
ومعرقان بأنهما فضاء اختراق (الطبيعة). قد تقيّم مدرسة أخرى أو عصرً آخر هذا 
المخطط بالعكس (بطل جنسي مظي» لااجتماعي» امرأًة زانيةء إلخ» مقابلة لتسطح 
السهولة البرجوازيةء إلخ.) 

ب) إلى أسلوبية (إذن إلى طرق «سطحية»» لا تراهن على البنى الفاعلية 
العميقة للملفوظ ونحن هنا في صدد مسألة توکیدء وتبئیر 0۸ناھوiله٥ه٤‏ وتکییف 


)۱( انظر غریماس: »Du‏ عمل مذکور» ص ۲ وما یلیها. 
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للملفوظ بوساطة عوامل خاصة تؤكد على هذه الشخصية أو ك بمساعد عدة 
طرق. لتكن الجملة: 

إن بييرء نعم» إن بير بنفسه» هو الذي رآه بول امس في أثثاء مروره 

قد تكون هذه الطرق تكتيكية (تقديم موقع المفعول به المباشر) كمية (تكرار 
اسم العلم) كتابية (اسم العلم تحته خط) صرفية (إنه...نعم» الذي...نفسه) أو 
عروضية (صيغة التوكيدء العلوء الشدة). المقصود إذن هو طرق أسلوبية بصورة 
أساسية مرتبطة بنو ع الموج rںع)cمں 1e‏ المستخد('. 

إن عملية الوضع ضمن منظور هذه» وعملية الوضع ضمن تراتبية هذه 
لمنظومة من الشخصيات يمكنها أن تكون في آن واحد: مضمرة ومنتشرة ولا 
برها انض (كفاوة القارئ وخدها هي "لني توصاه إلى مجموغة المفترضات 
المسبقة الأخلاقية والفلسفية والسياسيةء إلخ» التي تحكمها)» ولكنها مرمزة أيضاً من 
بعض الطرق الأسلوبيةء ويّظهرها النص نفسه (ما دام النص مكتوباً فهو إزن 
مؤجُل» وينبغي له أن يوّمَّن طريقة استخدامه). 

نجد هنا مباشرة مشكلتي مقروئية النص وغموضه. نستطيع أن نقول إن 
نصاً معيناً مقروء (من مجتمع معيّن وفي عصر معين) عندما يكون هناك التقاء 
ideneeعnتمء‏ بين البطل والفضاء الأخلاقي المعتبّر الذي يعترف به القارئ ويقبله. 


(۱( حول مسائل تبئير الملفوظ. انظر جيرار جıنيٽ:‏ ,1972 Figures ITI, Paris, Seuil,‏ 
.زاء ٤ه‏ 206.م. ويستطيع فن الرسم أن يُنشئ طرقا شبيهة أو أصليةء متقفنة تماما من 
أجل التوكيد على شخصية معيّنة على حساب الشخصيات الأخرى: وضعية في 
المقدمة (مقابل وضعية في الخلفية)ء الكبر (مقابل الصغر)» ألوان حارة (مقابل ألوان 
باردة)ء محدد (مقابل أغبش)» تعد (مقابل أحادية الظهور)؛ وانظر على سبيل المثال 
المشاهد السردية المتكرأرة» مثل إيضاحات بوتيتشيللي 11ء٠1٥8‏ بالنسبة إلى الكوميديا 
الإلهية)ء هالة (مقابل غياب الهالة) بالنسبة إلى أبطال الكتاب المقدسى والأسطورة)ء 
شخصية متوضتّعة في نقطة التقاء الأنظار (مقابل خارج الالتقاء)ء مكان استراتيجي 
دوبو| — شlرlيڍ4: J. Dubois et S. Dubois Charlier, Eléments de linguistique‏ 
„française, Paris, Larousse, 1970, p.179 et suiv.‏ 
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ومن هنا تأتي الالتواءات الشائعة جد في قراءات النصوص القديمة 
المؤكدة في العصر الحديث باتساع الجمهور وانعدام تجانسه: إذن بتعذد الرموز 
الثقافية للمرجع: فنجد بانتاغرویل Pau!‏ أو ھوراس Horace‏ أبطالاً بالنسبة 
إلى قارئ معين في عصر معین؛ کما نجد بانورج ع۴۵۸ وکوریاس(٠‏ 
Curaiace‏ أبطالا في نظر قارئ آخر في عصر آخر. 

ويمكننا أن نميّز من بين الطرق التمايزيةء إنن القابلة للتحديد والقابلة 
للتسجيل في التحليل المباشر للملفوظ والقادرة على الإشارة إلى البطل: 

۱( تgصÎ‏ تjıln :qualification différentielle Î‏ ف خضي کحامل 
لعدد معين من التوصيفات التي لا تملكها الشخصيات الأخرى في العمل» أو تملكها 
بدرجة أقل(: 
خاصة بالتشبيهية ومجازية 
- تستقبل علامات (مثل الجروح بعد تجربة معينة) 
- شجرة عائلة أو أأسلاف تم التعبير عنهم 


- غير خاصة بالتشبيهية وغير مجازية. 
- لا تستقبل علامات. 


- شجرة عائلة أو أسلاف لم يُعبّر عنهر. 


)۱( ن¡ۈظر F. Rastier,"Les niveaux de I'ambiguité des structures narratives" :4aڍيڌiwlر .¡J‏ 
(تحليل دون جوان لموليير )› .رھط .Semiotica N, 4, 1971, Mouton, L4‏ وانظر ضا ي. 
لوتمان :" واا structure du texte‏ ه1" عمل مذكور» ص ۳٠١‏ : 'في حالة الاختلاف في 
الرمز الثفافي بين المؤلف والجمهورء يمكن أن يُعاد تقسيم حدود الشخصية من جديد." إن 
البطل هو المعادل الدقيق لنقطة التلاشي معان عل م1مم للوحة الواقعية التي وضعها عصر 
النهضةء وهذه طريقة تعقلن وتراتب الفضاء الداخلي العمل من أجل وصله على الفضاء 

الثقافي للقارئ. 

(۲) التوصيف يقابل الوظيفة مثلما يقابل الثابت المتحول والفعل الكيانَ عند الشخصية. انظر 
بروب .(Morphologie du conte, Paris, Seuil, p.29)‏ وحول درجة التوصيف» انظر الفقرة 

الأولى السابقة. 

(۳) المشاركة في حلقة أسرية» أو في إبدال مكوّن ومصرًَح عنه في العنوان (آل روغون ماكار؛ أو 
آل تيبوء إلخ) يسمح بطرح البطل مباشرة ومنذ الذكر الأول لاسمه. ويمكن أن يُضاعف هذا 
بالعنوان الخاص لعدة أجزاء من السلسلة؛ على سبيل المثال» عند زولاء سعادة أوجين روغون 
حيث لتبئيرء بالإضافة إلى ذلك» مؤمن باستخدام لقب" رسمي "سعادة" هو تفه تفضيلي. 
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- له اسم أول ولقب وكنية 


توزيع تمايزي» والمقصود هنا صيغة توكيد كمية صرفة وتكتيكية تلعب 
بصورة أساسية على: 


)١(‏ بطل عدة قصص قصيرة لموباسان معرًف مباشرة كما هو بأنه يشارك في عقد بدائي ('احك 
لنا قصتك. - موافق! حسنٌ ها هي...) بوصفه راوياً لقصة حدثت له. 

(۲) في 'سعادة أوجين روغون' أوجون إينادى دائما: 'الرجل الكبير". 

(۳) باللعب على الكلمات» نستطيع أن نقول إن البطل هو دائما المتتبئ ا16 1١‏ (من يتحمّل 
ويعلن عن قيم مجتمع أو مجموعة). في مجتمع معين» في عصر معين» الفلاح (السيء)» أو 
القن أو العامل» أو زوجة الأب أو العجوزء لا يمكنهم أن يكونوا أبطالا أو بطلات. حول 
موضوع البطل في العصر الكلاسيكي في المسرح» انظر ج. شيرر: La dramaturgie‏ 
J.Scherer:"classique en France, p.19-p.50, Paris, Nizet, 1970‏ . وفيما يخص الأساطير 
الأمريكيةء لاحظ ليفي - شتراوس أن البطل كان بصورة عامة "سيد" الصيدء واللحم والحلي 
الغنيةء والنار التي تدفئ والماء المدمّر (345.م ,1971 »)/H om me rı, Paris, F10,‏ وأنه کان 
معرًفا بالزواج الذي كان يعقده (ضم أو فصل مع امرأة "مقبولة" أو "غير مقبولة"). ولزمن 
طويلء لم يكن بوسع البطل في الرسوم المتحركة أن يكون white+ Anglo ) WASP IY‏ 


.)Saxon + protestant‏ والصورة الشخصية غالبا ما تكون مكان التثيت الأساسي لملامح 
وصفية ذلت دلالات التزامية قوية إيجابية أو سلبية. انظر هنري ميتيران eااباهم‏ ها , 
Corrélations lexicales et "critique, No spécial, "Linguistique et littérature", 1968, Paris‏ 


."organisation du récit: le vocabulaire du visage de Thérèse Raquin 


- ۳۷ - شعرية المسرود ٠١-٠‏ 


- ظهور ۀ اللحظات الحاسمة من المسرود 


(بداية/نهاية السلاسل والمسرود)ء أو في أُماكن غير معروفة. 


اختبارات رئيسةء عقد بدائيء إلخ 


۳) استقلال تمايزي. بعض الشخصيات تظهر دائما برفقة شخصية أو 
عدة شخصيات أخرى» في مجموعة ثابتة ذات لزوم ثنائي (ش ۱ش" 
وش ش١)»‏ في حين أن البطل يظهر بمفرده أو مرافقا لأية شخصية 
أخرى'. وهذه الاستقلالية وهذه السعة الترابطية اموه غالباً ما تكون 


)۱( شاهداء البطل التشردي عسوو تهءام وم16۲ الذي يجتاز مجموعات من الشخصيات الت 
لاتعود تظهر بعد ذلك» والتي لا توجد إلا في حين ذلك اللقاء. وكذلك» بصورة معاكسة. 
المستشار أو التابع في المسرح» الذي يرتبط ظهوره داثماً بظهور سيّده. ولكن الأقطاب 
الظاهرة تتغيّر؛ فعلى سبيل المثالء نحن نعلم أن بعض الحكايات تميّز زوجاً معينا (نيسوس 
وأوريال» الصديقانء لموباسان...) الذي من الغريب ملاحظة أنه غالبا ما يكون في وضعية 
دونية نهائية كما لو أن تقاسم البطولة تعني إضعافها وظيفيا. حول الشخصيات المقترنة. 
انظر مثلاً ليفي - شتراوس: 1968 Mythologiques I, Du miel aux " p.138-156, Pon,‏ 
ل٠‏ وهو يلاحظ أن المضاعفة لا تعدو كونها تمويهاً لبنية متراجعة. وغالباً جدأ أيضا 
تكون قدراً للسلسلة (للمسلسل» للرواية الدورية أو ذات الأجزاء أو للرسوم المتحركة 
الأسبوعيةء إلخ)ء وبما أن القرّاء يكونون بحاجة إلى التعرّف إلى أنفسهم في قرين البطل 
(رفيق شعبي أو مضحك إلى ح ماء لديه تراك بين المزايا والعيوب» أو حيوان أليف 
يشارك في المغامرات...) قرين أكثر "إنسانية" وأقل اكتمالاً من البطل ككتلة واحدة. لنسجّل 
أيضاً أن الجماهير أيضاً يمكنها أن تلعب دور الشخصيات - الأبطال: جمهور رواية 
جرمینال ۵1٣1ء6‏ لزولاء وجمهور أكتوبر لإيزنشتاين إءاومءءزع إلخ. إذن البطل مستقل: 

- عن كل شبهتة. 

- عن كل فردتة 

- عن كل طريقة سرد (أنا أو هو أو هم) 

- عن كل تعريف عاملي (إيجابي أو سلبي » فاعل أو مفعول» إلخ) 
- 1۳۸ - 


مؤكدة بمسألة أن البطل يمتلك في آن واحد القدرة على المونولوج (المقاطع 
لشعرية) والديالوج (الحوار)» في حين ا الشخصية الثانوية مقذرة للحوار 

فقط (انظر المسرح الكلاسيكي)» وأنه يتمتع بملكة التحرك في المكان» أي 
بحركية مكانية لا تلزمه بمكان محذد مسبقاً. E‏ 
یمکن ن یکون مدا إلى حد معين بذكر للوسط› ا لمكان محددء متوقع 
ومطلوب منطقياً بظهور مقطع سردي» ضمن سلسلة من الوظائف الموجهة 
والمنتظمة. ولقد كان بروب قد لاحظ: «في بعض الأحيانء لا يمتلك الراوي 
حرية اختيار بعض الشخصيات بموجب صفاتهم» إذا كان بحاجة إلى وظيفة 
محددة.» («عارco du‏ ogieاMorpho»‏ عمل مذکور» ص ۱۳۹) وهکذا فان 
النخضية الخورئ مقا تير في الموقف النهائي للمقطع: 

مشروع زواج > سلوك الحصول على المرأة > إتمام الزواج (في 
الكنيسة). 
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وهو بالتالي مُستنتج كلياً من الدور الدقيق (مباركة الزواج) الذي يجب 
أن يلعبه في لحظة معينة. ومن هنا يأتي التعارض العام: 

غير مفترَض مسبقاً (موجه) > مفترّض مسبقاً (موجّه) التعارض أكثر 
خضتوصة شمن اة الم اة مسةا: 

مفترّض مسبقاً (بوساطة وظيفة) > مفترّض مسبقا (بظهور شخصية 
أخرى). 

)٤‏ الوظيفية التمايزية. البطل هناء بصورة معينةء مسجل كما هو انطاقاً 
من مدو محئدة» بعدياً؛ وهناك ضرورة لإحالة مرجعية إلى مجموع السرد وإلى 
المجموع المنتظم للمحمولات الوظيفية التي كان حاملاً لهاء والتي تقترها ثافة 
العصر. غالبا ما يلعب هذا التمايز دورا (في الحكاية الشعبية وفي الأب 
الكلاسيكي الغربي) على التعارضات التاليةء (التي حذها الأول محدد): 


- 1۳۹ - 


- شخصية موسطة تحل التناقضات - شخصية غير موسطة 


- مكوئة من قول (مجرّد ذكر للشخصيات)» 


- لا موضوع (أو موضوع افترلضي غير مفعل) 


- يتلقى معلومات (معرفة)( - لا یتلقی معلومات. 

- پستقبل مساعدین - لا يستقبل مساعدین 

- يشارك في عقد بدئي (إرادة) تضعه على | - لا يشارك في العقد البدئي. ولا يوجد 
علاقة الفعل. مع موضوع رغبةء ولها | رغبة في الفعل. مع موضوع رغبةء ولها 
حلها في نهاية المسرود حلها في نهاية المسرود 


)١(‏ يربط فاليري بين البطل والكارثة" "البطل يسعى إلى الكارثة.فالكارثة تشكل جزءا من البطل. 
قيصر يبحث عن بروتوس... وأخيلء هذا العقب؛ ونابليون يبحث عن سانت هيلائة؛ وهرقل 
عن ذلك القميص؛ نابليون»ء تلك الجزيرة. وهناك لزوم لمحرقة جان»ء لهب للمحارم. هذا نوع 
من القانون للجنس البطولي» يتحقق منه التاريخ» وكذلك الأساطيرء بطريقة رائعة حتى 
التنافس“« "Mauvaises pensées et autres, Euvres, IJ"‏ بليادء ص .1١۲‏ إذن الشخصية هي 
في آن واحد منتجة قبلياً (من الثافة)» وبعدياً (يبنيها المسرود): 'وضعية البطل وظيفة 
المسرود. إنه ذلك الفاعل الذيء إذ يدخل تدريجياً في المنظومة الاجتماعيةء أو بالأحری د 
يفك رموز المجتمع بوصفه منظومة (وهنا يتجلى تعلمه)ء فإنه ينتج تناقضاً خفياً حتى ذلك 
الحين: بين الغزل والحب» والإباحية والهوى» والمال والشعورء والمباهاة والفنء باختصار 
بين المقياس و,lلîختlف."‏ س. iglترıنڊجر "Mesure de la démesure" S.Lotringer‏ « 
2 ,éti¶ueەP»‏ ۱۹۷۲ء باريس» سوي. والمثال الأخير يعرف 'لبطل الإشكالي" الذي يسم 
رواية القرن التاسع عشر» بحسب لوكاتش. 

(۲) المقصود هنا مشكلة بدء السرد بإدخال موضوع افتراضي مزو بإرادة وببرنامج (من أجل 
هذه المفاهيم» انظر غريماس» ء«ء؟ ا0ء عمل مذكور) وحول موضوع هذا البطل» انظر 
ضا غریماس» المرجع السابق» ص ۲۳۳؛ ص .۲٤٠-۲٤۲‏ 
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«مطل» بروب معرف على هذا النوع من المعايير الوظيفيةء «بدائرة فعله». 
ولكن هناك فضفضة معينة في التسميات عند بروب: إن ما يعرقه بروب (ينزع 
إلى أن يكون کیاناً دلالیاء فاعلاً - ذاتاء داخل مدونة محددة جیدا) كش من کونه 
كيان ثقافياً وأسلوبيا. التعريف الوظيفي والتعريف الأسلوبي ليسا متمايزين بصورة 
وا دا كما في هذا المقطع المفشن Jae «Morphologie du conte») ja‏ 
مذكور» ص :)٤١‏ «إذا ما اختطفت فتاء أو صبي» و لاحقتهما القصة دون الاهتمام 
بالباقين» فإن الفتاة أو الصبي المختطفين هما بطل القصة. ليس هناك من باحث في 
تلك الحكايات. الشخصية الرئيسة يمكنها أن تسمّى فيها: البطل - الضحية.» (نحن 
من أكدنا على ذلك). وهذا الفارق بين البطل الباحث والبطل الضحية محدد فيما 
بعد في الصفحة 1۲: «بطل الحكاية العجائبية هو إما الشخصية التي تألم مباشرة 
من فعل المعتدي لحظة انعقاد الحبكة (أو الذي يستشعر نقصا)ء أو هو الشخصية 
التي تقبل أن تصلح مصيبة أو تة تستجيب لحاجة شخص آخر.» من هو معرف هنا 
هو فاعل / ذات (و/ أو مستفيد) اکر منه بطلا إذا كانت المطابقة فاعل - ذات = 
بطل شافغة نذا فانها ليست از فة عل طاق والبظل لين أك راطا 
بالمفهوم الفاعلي للذات منه بأي (معارض آو مستفید أو مرسل آخرء إلخ). 
«رواية الإخفاق» في القرن التاسع عشرء مثلاء حيث إن الشخصية التي لا تتو 
بدا إلى أن تتشكل كذات واقعية هي بطل. 

) إشارة مسبقة تمايزية: الجنس هو الذي يحد البطل قبلياً هنا. الجنس 
يعمل كرمز مشترك للمرسل والمستقبلء وهو الذي يحتد مسبقاً انتظار هذا الأخير 
فارضاً عليه خطوط مقاومة أقل (قابلية كاملة للتوقع). وهكذا في الكوميديا ديل 
آرتي Ae‏ 11ء نله والأوبرا والمسلسل والوسترن» إلخ» يعمل استخدام 
الأننعة والملابس ونوع معيّن من الجمل وطرق الدخول إلى المسرح» إلخ» كسمات 
تشير مباشرة إلى البطل الذي من أجله تمتلك «قواعد» الجنس. 


(1) الفضفضة نفسها في الإشارات بين الفاعل والذات والبطل عند لوتمان (" ال ٣مي‏ 2ا 
artistique‏ ا×ها» عمل مذكور» ص ۳١‏ وما يليها: "مفهوم الشخصية") وهو يتبع بروب 
بأمانة. لنلاحظ في مثال بروب الأخير المزج بين المعايير التوزيعية (الحظة تنعقدا) 

٤١ - 


)٦‏ أخيراً من الممكن أن يشار إلى البطل بتعليق صريح. إذن على التحليل أن 
يحدد الأماكن الدقيقة لتي يقتر يقترح فيها النص منظوريته الخاصةء وينادي البطل 
مطلاً» والخائن اء ويقدم هذا الحدث أو ذاك على أنه «جيد» أو سيي» 
إإخ» باختصارء إنه يترافق مع جهاز تقبيمي كامل ذي وظيفية ميتالسانية (النص 
يتحدث عن نفسه» وبناه الخاصة وطرق بلوغه). يتجلى هذا الإعلام للنص عن نفسه 
على شكل عدة جمل شارحة تقييمية وتكييفيةء أو من العوامل الدلالية الأصليةء من 
قبيل: أعتقد أن س» أعرف أن س» أقول إن س صحيح/ خطأًء جيدإسيء» بصورة 
جيدةإسيئة» مخطئإممتثل» عادي/ غير عادي» أكيد إمستبعد» إجباري/اختياري» إلخ. 
هذه الجمل الشارحة تميل إلى مرافقة أو إبخال أو توكيد كل ما يشكل موضوع 
القوانين والأوامر والنواهي المُمأسّسة (برامج» قوانين» طقوس» ممارسات إيتيكت› 
طرق استخدام» قواعد» إلخ.) ستكون إذن المكان المميّز لظهور كفاءة ثقافية (مأخوذة 
على عاتق راو أو شخصية)» وتميل إلى التجمّع في ثلاثة مراكز: | 

أ) اللغة: أحاديث الشخصيات عن الشخصيات الأخرى تعطي مجالا للتعليق 
على طريقة كلامهم (كلام و أو مضطرب» متأتاً أو مباشر» متردد أو قويء 
صحيح أو غير صحيح نحويأء إلخ. 

ب) التقنية: النشاط التكنولوجي للشخصيات (عمل أو حرتقة أو نشاط مهني 
ی ا ا ل ا و ن ی 
سيعطي مجالا للتعليق حول مهارتهم» نشاط ماهر أو أخرق» ممتثل أو غير ممتثل»› 
ماهر أو غير ماهر» سعيد أو تعیس في نتائجه» معتتی به أو متسرّع» إخ). 

ج) العلاقة الاجتماعية اليومية: دائما طقسية إلى حذ ما؛ العلاقات بين 
الأفراد التي تتم عن طريق معايير - فن الاستقبال» والتعرف» طرق الطعام 
رقو ادا كان لون لزور و کت ا و عو رن ره 
قيمة الأشياء المتبادلة والعقوبات والثوابات المتعلقة بذلك. إلخ - تعطي مجالا 
للتعليق على آداب التعامل (مواقف مناسبة أو غير مناسبةء فظة أو راقية» محترمة 
أو غير محترمةء ممتظة أو غير ممتظةء إلخ). 
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لنلاحظ أن كل طرق التأكيد التي أتينا على ذكرها يمكنها أن تنقطع أو أن 
تتکرّر (بطل مسلسل معین سیکون: شاباً+ یظهر بشکل متکرّر + مودّرا + يملا 
قن البدئي» لخ) بموجب حزم معيّنة من التوصيفات المميّزة الخاصة بهذه 
لثقافة أو لك. كما تستطيع أن تدخل في لعبة من التتاوبات أو التناقضات بين 
مضمون الشخصيات ومظهرها. ففي الحكاية الشعبية مثلاء يجب على البطل أن 
يعرف دائماً كما هوء لكي يكشف القناع عن مغتصب (بطل مزيّف)» أخذ مكانهء 
ونهاية الحكاية هي المكان الاستراتيجي الذي يتفق فيه مضمون الشخصية 
a‏ وكل أنواع الطرق الأسلوبية الملحقة تستطيع أخيرا أن نتوّع حزمة 
فا فة و ا ا يضور ة اة 
ويمكنها أن تجمع عدة تعريفات فاعلية (على سبيل المثال البطل ذات +مستفيد)» أو 
أن يوَمّن تعريفاً واحداء أو أن يتخذ تعريفات مختلفة بالتتاوب (تارة ذات» وتارة 
أخرى موضوع...). بعض الطرق» وبعض الأجناس» كالرواية التراسلية 
«(Laclos gS «Richardson jgmaراشتير) épistolaire‏ أو المذكرات الحميمية 
المكملةء (جيد ءل6)» أو الرواية متعددة الأصو ات (دوس باسوس 05ییھ۴ 00)» 
وع تبئير النص بصورة دائمةء وبتغيير البطل بصورة مستمرة مع الحفاظ على 
المخطط الفاعلي نفسه مستقرً. 

انخلص إلى القول: إن دراسة البطل تشكل بكل تأكيد جزءاً مما يمكن 
تسميته مجال البلاغة («أسلو بية - اجتماعية» عسوتاوناراء-دءهمء) الشخصية» وهو 
مجال متعلق بقوة بالقيود الأيديولوجية والمصافي الثقافية/. هل البطل ضروري 


(1) كذلك يجب أن نستغرب إذا كان "موت" الشخصية البطل في العصر الحديث» فعل مكتسب» 
إذ يعتني المؤلف بطرق مختلفة من نزع التبئير دە ناaناهءد6۴ل‏ أو من تعدد التبئيرات 
yfocaisationاpo»‏ ومن نز ع المرکز décentre ne۸٤‏ (من أجل هذه الموضوع» انظر أعمال 
باختين «نا8)1)» بعدم تمييز أية شخصية (ولكن هل هذا ممكن؟). يتدخل هذا الأمر في 
لحظة يتشكل فيها جمهور أكثر فأكثر انعدام تجانس (ءھال٤" )Livre de poe, ass‏ › حیث 
مخاطر "لفتل' و'الخلط' في فك رموز البطل تغدو أكثر فأكثر وضوحأً.نحن نعلم أن لوكاتش = 
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لانسجام المسرود؟ کتب توماشيفسكي ن)وہ 1ء٥۲‏ في عام ۱۹۲١‏ (ولكن خالطا 
بين مفهوم البطل ومفهوم الشخصية): «البطل ليس ضرورياً جدا للحكاية. 
وتستطيع الحكاية» بوصفها منظومة من المؤثرات» أن تستغني عن البطل وعن 
ملامحه المميّزة. ينتج البطل من تحول المادة إلى ذات» ويمثل وسيلة تسلسل 
لاء من تاحة وتفر ا مها لمع ن الاب من اة أخر ى٠‏ اة 
تمثل بصورة عامة شكلا مختزلاء وغامضا ومتغيّرأ للحكاية» وهي تقتصر في 
حالات كثيرة على ألا تكون إلا تقاطعاً لمؤثرين رئيسين (...) مبنياً فقط على 
التأويل المضاعف لكلمة.» ( في عبuاةء6)ا:[‏ 14 ل #م6ط1» عمل مذكور» ص 
.)۲۹۷-٦0‏ في الواقع» غالبا ما تستغني النكتة عن التأكيد على الشخصية 
(«رجل يلتقي بامرأة ويقول لها....»» «صديق يلتقي بصديقه ....»» «فيل يلقي 
بفأر...») وغالبا ما تلعب على الكلام (دال له مدلول مضاعف). ولکن اليس 
بوسعنا القول إن «الشخصية التي لها الكلمة الأخيرة أو من يتكلم في النهايةء هو 
البطل؟ ومن ناحية أخرى» حتى على شكل توصيفات مقولّبة» غالباً ما ثلقى 
الشخصية جنيناً «م راء من التوصيف والتأكيد التمايزي (ماريوس أمام سائح 
ألماني» روحاني مقابل بليد). فهل عملية كاملة لنزع التبئير ممكنة؟ 

۷) كل ملفوظ يتسم بتكرار العلامات النحوية. وهذا ثمن التواصل. وهذا 
التكرارء المحكوم إلى حدٌ معين على المستوى التركيبي (ظواهر التوافق» والتعدي 


= يؤكد على ضرورة إبقاء بطل معيّن في نص معين: كل عمل تأيفه مركز حقاً يجب أن 
يحوي (...) تراتبية. الكاتب يمنح شخصياته 'صفا" محئداء باعتبار أنه يجعل منها شخصيات 
رئيسةء أو أشكال متقطعة. وهذه الضرورة الشكلية قوية جداً بحيث أن القارئ يبحث عن هذه 
التراتبية بصورة غريزيةء حتى في الأعمال التي تأليفها متهالك» وأنه يبقى غير راض عندما 
ينتج معه» في عملية المقارنة مع الأعمال الأخرى ومع الحدثء» أن تصوير الشخصية 
الرئيسة لا يتوافق مع "الصف" الذي يكون مناسباً لمكانه في المقارنة" (في نل يم”غاطه۴ 
مصوiاهةم‏ » ترجمة فرنسيةء باریس» ١۱۹۷ء‏ ص .)٠۰‏ 
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إلى المفاعيل)» هي أكثر 2 على المستوى الكبير» على مستوى الملفوظ 
شطب أن «ت» على بعض الحوامل الخاصة. الشخصية هي أحد هذه 
الأماكن»ء وأحد هذه المراكز المميّزة. على المستوى الدال البسيط إن رجوع اسم 
اق رتا ارخ رك رفن هى عا رر ع ر و0 
العمل المرتكز ثقافياً وبنيوياً على حوامل السرد التي هي الشخصيات» والمشبّهة 
تقليديا في الأدب» سوف تستخدم سلسلة كاملة من الطرق المتلاقية من أجل تدعيم 
المعلومة المنقولة عن طريق الشخصية ومن أجلهاء والتي هي حوامل الحديث. 
وتحويل المعنى» وهذا كان الشكلانيون الروس يسمونه «طرق التوصيف غير 
المباشرة'». طرق مختلفة جداً يجب تحديدها وتصنيفها. رأينا سابقاً أن اسم اللي 
بتحفيزه» هو عنصر نكرار دلالي (إعلان «نفسيته» ومضاعفتهاء بل إعلان قدره 
العام). ثمة طريقة أخرى مستخدمة جداً هي طريقة الديكور (الوسط) «متفقا» (أو 
على غير اتفاق) مع مشاعر الشخصية أو أفكارها: شخصية سعيدة موضوعة في 
«مکان محدد() sاoenصه‏ سعه1ا»» وشخصية تعيسة في مكان مقلق» إلخ. على 
نطاق واسع» لدينا هنا نوع من «المجاز المرسل السردي»: الكل من أجل الجزءء 
الديكور من أجل الشخصيةء والمسكن من أجل الساكنء وهذا ما لم يكن «خاصاي» 


.۲۹٤ ل 60۲eا» عمل مذکور سابقاء ص‎ 1a ]ن†اً4ه†ںr‎ ٢ انظر توماشيفسكي في‎ )١( 


(۲( حول مكان الوسط السعيد« انظر |.| .كوتو La littérature européenne " :E.R. Curtius‏ 
›et 1e Moyen age atin‏ بہاریس› ۴€۴» ۱۹٥٦‏ ص ۲۲٢‏ وما یلیھا. يلعب هذا التوہوس 
دور ملفوظ نعتي (وصفي) بسيط فهو يوجد إذن غالباً عند الحدود الاستراتيجية للملفوظ: 
بداية المسرود ونهايته» بداية السلسلة ونهايتهاء إلخ. ولقد كان بروب قد لاحظ في (عمل 
مذكور سابقاء ص ۳۸-۳۷) أن هذا المكان غالباً ما وضع في بداية الحكاية. وكل هذا ليس 
خاضاء اكت بالكاة ا تارود المصنوع من علامات لسانية. ففي فن فن الرسم» غالباً ما 
لا تلعب خلفية رسوم الأشخاص دور الديكور الواقعي» بل دور نعت رمزي للشخصية 
الممة. (انظر مثلاً الصور المطبوعة اليابنية (علامة وشهادة على حداثة ذلك العصر) على 
خلفية صورة زولا لمانیه M2۸6‏ . 
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بصورة عامةء بالمؤلفين «الواقعيين"». وكل هذا يطرح من ناحية أخرى مشكلة 
الوصف» ووضعيته» وعمله الداخلي» وعلاقاته مع السرد الذي أدخل فيها. بوسع 
الوصف أن بعد دائماء وبصورة خاصةء على أنه فاعل جبaاعyı actant collectif‏ 
يجب دراسة دوره بعنايةء لأنه يستطيع أن يكون شخصية مستقلة بذاتهاء وليس 
مجرّد قرين للشخصية. الوهدة التي لا يمكن اجتيازها يمكنها أن تكون مُعارضاً 
للبطل. والحديقة (البارادو في رواية خطيية الأب موريه) يمكنها أن تكون في آن 
واحد موضوعَ بحث ومرسلاً للمعرفة ولإرادة العمل إإخ. إذن إن العلاكة 
شخصية/و صف و توول بمفردات ضم الفاعلين و ۽ أي كملفوظات 
لحالات مستبقة أو نتيجية للتحوّلات السردية. وعلى المستوى السردي» يمكننا أن 
نلاحظ ا أن الوصف هو المكان المميز للاستعارة: شجرة بتولا «تميد كخصر 
صبية»» وشجرة «تنتصب كتمثال ضخم وحيد»» إلخ» أي المكان الذي يأخذ فيه 
المسرود دلالته الالتزامية بصورة مفرحة أو مُكربة» من ناحية. ومن ناحية 
أخرى» يمكننا أن نلاحظ أن هذه الاستعارات هي تشبيهية بالبشر (مثل صبيةء 
مثل تمثال ضخم...)» أي إنها تساند وتؤكد تمركز المسرود على الشخصية. 
وبحسب رأي كلود برومون: «سيكون من السهل تحويلها (عمليات 
إلى قضايا فاعلها الرئیس (من وجهة النظر السردية) هو شخص (...). إننا 

ندرك بالحفن» وننحقق بالتجربة أن هذا الثمط من آلأخترال ممن د .« 


)۱( يصنف بروب بلا وجل المسكن على نه من 'نعوت" الشخصية" «Morphologie du conte)‏ 
عمل مذکور» ص ۱۰۷). yT‏ فإنه يرى في ( مل iھsءE‏ 
générale‏ uistiqueعiا»‏ باریس» مینوي» ص 1۳): د يجري المؤلف الواقعي استطرادات 
مجازية للحبكة في الجو وللشخصيات في الإطار E‏ إنه نهم للتصيلات 
فجازية نظن لضا ‘La théorie littéraire) Warren jرlgg Wellek ıı‏ عمل ٤‏ 
ن 6 لدكزن هى الوشطة وكل وستك وبورة خاصة الدلضل الشزي» يكن 
يُستخدم على أنه الخبرة المجازية المرسلة أو الاستعارية للشخصية." 

.11۷Y "Qu'est-ce qu'une description, Poétique, 12" :|illa نض¡‎ () 

. عمل مذکور‎ "servation sur اa‎ grammaire du Décaméron, logique du récit" jaض‎ () 
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أخيرأء يستخدم الوصف طائعا ألعابا «مفجّرة» مقل الأفعال ذات الضمير 
(se dresser, se creuser, s'étendre, se dérouler...)‏ أو (le gérondif‏ أو 
أدوات منظمة مستعارة من المسرود» من قبيل: (بينماء في أثتاءء يأتي ولا 
ومن ثم...» إلخ.). كل هذا يقوم بالتأثير في تشبيهية المسرود والانتقال 
الدلالي بين الوصف والسردء إذن يقوم بالتعريف غير المباشر للشخصيات: 
وحتى بخلق «فلسفة» نوعية» هي فلسفة التفاعل بين الوسط والكائن الحي 
الذي نعر E‏ أنه معتقد المدرسة الطبيعانية .I'école naturaliste‏ 

وهناك طرق مخئلفة أخرى مشابهة (أسلوبية) تقوم بتوكيد التكرار الشامل 
للملفوظ وعلى قابلية المسرود للتوقعء وبالتالي تحديد الشخصيات» ومنها: 

أ) وصف الجسم والملابس واللغة الخاصة (لغة رواية الحانةء وعبارات 
هوميه المقولبة نوه11 ءéطءناء‏ ء6[)» وعرض التحفيزات النفسيةء إلخ. وهذه 
الأخيرة ليست موجودة إلا من أجل تسويغ الانسجام الداخلي للشخصية عن طريق 
نسج علاقة بين فعل وسلسلة من الأفعال» وبين مشروع وإنجازه» وبين سبب 
ونتيجةء إلخ. 

ب) مساعدات الشخصية ليست في معظم الأحيان إلا تحقيقاً لبعض صفاتها 
انفسية والأخلاقية وأحيانا الجسدية الإحالة إلى بعض القصص المعروفة: عصا 
هرقل» أُسد ليفان...). 


)١(‏ تركيب خاص باللغة الفرنسيةء وهو يُستخدم للتعبير عن تزامن حدثين» وأحيانا للتعبير عن 
علاقة سبب / نتيجة. (المترجم) 

(۲) انظر» مثلاء وصف قبعة شارل أو كاتو عرس إيما في رواية مدام بوفاري» من أجل هذه 
الأساليب كلّهاء والتي كان بعضُها مميزاً بصورة منهجية على يد كتاب القرن التاسع عشر 
اiiطبlعيjı impressionnistes‏ « و آخلافهم» انظر ج. دو ڊg|: Les romanciers français de‏ 
»1'instantané au XX e siecle‏ بروکسل› ۱۹1۳ . 

(۳) يعرف زولا الشخصية هكذا: 'تنظيم معقد يعمل تحت تأر وسط مzڍj."‏ ) Les romanciers‏ 
.(naturalistes‏ 
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ت) الإحالة إلى بعض القصص المعروفة (مكتوية سابقا في النص الخارجي 
#ا×٥-ا»×ه!‏ الشامل للثقافة) تعمل بوصفهاً تقييد لحقل حرية الشخصيات» كنوع 
من التحديد المسبق لمصائرها. وهكذا نجد الإحالة إلى فيدر ١۲ل۵ط‏ في الخورية 
ده 14ء وإلى سفر التكوين في خطيئة الأب موريه'. 

ث) يستطيع النص أن يتكرأر بنفسه» «قصة ضمن القصة»» بإدخال مقطع 
في سياقه (فقرة» مشهد» مسرود صغير» قصة مثالية مستقلة إلى حد ماء إلخ) تقوب 
كنوع من التكرار الدلاليء مقام الهيكل المصغر وء أو النموذج المختزل 
للعمل بأكمله» تقوم فيه الشخصيات» على نطاق ضيق» بإعادة إنتاج المنظومة 
الشاملة لشخصيات العمل بأكمله. وهكذا بعلن العمل عن نفسه بنفسه» وينغلق على 
نفسه» ويقترب من تحصيل الحاصلء أو من البناء الجناسي التصحيفي 
naive‏ graemمصه.‏ وهكذا نجد في قصة الهورلا لموباسان» سلسلة (السلسلة 
الوسطى من المسرودء والمؤرّخة في ٠١‏ تموز» وهي الأطول» حيث تظهر 
شخصيات جديدة» وحيث استخدم الحوارء إلخ)» جلسة التتويم المغناطيسي عند 
الدكتور باران في باريس التي تعيد إنتاج المخطط الشامل للمسرود (صراع 
سلطات» غياب المعرفة» وضياع الإرادة)؛ وكذلك فإن هذه السلسلة مسبوقة بسلسلة 
أخرى (بتاريخ ٠١‏ تموز) تكرآر الآراء السياسية للراوي حول ضياع إرادة الشعب 
وضياع استقلاليه» وهذه تيمة تشرح بصورة غير مباشرة ضياع إرادته هو. ومن 
ناحية أخرىء غالباً ما تقوم الصور واللوحات والرسوم» الممَجة في العمل أو التي 
يذكرها العمل» بدور الرموز المكررةا". 


)١(‏ كل هذه الطرق تؤكد على قابلية المسرود للتوقعء إن مضاعفة التلميحات إلى سفر 
التكوين في خطيئة الأب موريهء تعادل السماح بتوقع نهاية للشخصيتين البطلتين 
مطابقة لنهاية آدم وحوّاء. 

(۲) انظر طرق المسرح على مسرح (هملت)» اللوحة في اللوحة (الرسام ونمونجه)» الفيلم في 
الفيلم» والمسرود في المسرود. كذلك انظر بروب (عمل مذكور» ص :)٠١‏ "ككل شيء 
يعيش» لاتولد الحكاية إلا أطفالاً يشبهونها. وإذا كان لخلية من هذه العضوية أن تتحول إلى 
حكاية صغيرة» فإن هذه سوف تبنى بحسب القوانين نفسها مها مثل أية حكاية عجائبية أخى. 

- ۱A - 


ج) أحداث تكرارية غير وظيفيةء ويمكن أن تحفظ هذه من قبل التحليل في 
فئة التوصيفات الدائمة للشخصيةء وهي لا تقوم» بصورة عامةء إلا بإيضاح هذه 
الشخصيةء دون اللجوء إلى تحويلات. لدينا هنا طريقة أسلوبية قريبة من الإطناب: 
فالقول عن حطاب إنه « كان يذهب كل يوم ليقطع الأخشاب من الغابة.» ليس إلا 
كأننا نقول إنه فقير جداء أو (حطًابً جدا). 

كل تكرار لوحدة معيّنة له أهميته» ولكن يمكن أن يكون له وظيفة أو (عدة 
وظائف) متغيّرة: وظيفة تأجيلية (تأخير حل معيّن)» إطنابيةء تزيينيةء تحديدية 
(تأكيد تقسيمات الملفوظ)ء إلخ. وغالباً ما يوجد تكرار +تحويل (تكييف أو تغيير) 
للسبب المكرّر؛ ولقد لا حظ ليفي - شتراوس أن الأسطورة تستخدم غالبا تكرار 
سلسلة سردية معيّنة لغايات بنيوية (التأكيد على التحام داخليء الإعلان عن حدث 
لاحق» التمويه على تعارض» إلخ'). 
لنختم: إن الجدول التالي يحاول أن يوضتح معظم ما ذهبنا إليه: 


ضمائرء بدائل» أسماء علم» تكراراتء 
إحالات مشتركةء إلخ. (التركيب) 

- «البطل» و«الخائن» 

- «الطيبون» و«الشريرون» 

- «الرئيسيون» و«الثانويون» 


.Mythologiques, I, le cru et le cuit, ouv. cit. انظر : 119 .ص‎ )1( 
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لا طموح للأسطر السابقة إلا الإحاطة بمشروع هو إرساء الانسجام داخل 
سيمياء العمل» وميتالغة وصف الشخصية: توزيع» مستويات الوصف» اعتباطية 
وتحفيز» علاقات مع مجموع المنظومةء تتويعات أسلوبيةء حذف وتكرار» وضع 
نظريةء هذه البرامج كلها مشتركة قبلياً في كل سيمياءء فيجب عليها إذن أن تكون 
ضامنة لنوعية سيمياء الشخصيةء والسماح بتمييز هذه عن المقاربة التاريخية أو 
النفسية أو التحليلية النفسيةء أو السوسيولوجية أو المنطقية. 


- 0۰ = 


الفهرس 


- مقدمة للتحليل البنيوي للمسرودات 
رولان بارت EN SE‏ 


- من يروي الرواية ؟ 


وولفغانغ کایسر eK TOSS‏ 
- البْعد ووجهة النظر 
واین بوث OOS EEE‏ 
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المسرود موجود. بكافة أشکالهء وقي جميع 
الأزمنة والأماكن والمجتمعات؛ بل إنه يبدا مع 
فجر البشرية نفسه. لا يوجد» ولم يوجد في آي 
مکان من آنا کہ ع کد اک ود را عات کل 
والمجموعات البشرية كلها لها مسرودات» وغالباً 
ما تكون هذه المسرودات متَدَوّقةَ من بشر ذوي 
ارود رمن 
الأدت اتج والا اق قمر عائمي وعابر 
للتاريخ والثقافات» إنه هنا كالحياة. 

مختصون من عدة بلدان (فرنساء الولايات 
المتحدة آلمانيا) يجتمعون حول إشكالية 

شتركة: المسرود» الراوي» السرد والشخصية. 
- رولان بارت: مقدمة للتحليل البنيوي 
للمسرودات. 

- وولفغانغ كايسر: من يروي الرواية؟ 

- واين بوث: البعد ووجهة النظر. 

- فيليب هامون: من أجل تظام سيميائي 
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